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V magistrskem delu predstavljam pot, ki sem jo prehodil med iskanjem specifične lastnosti 
fotografije v umetnosti. Iskal sem lastnost, ki je izključno fotografska ali pa se pomembno 
razlikuje od lastnosti drugih načinov umetniškega udejstvovanja. Osredotočal sem se 
predvsem na lastnosti fotografskega in slikarskega »medija«1, saj sta si vsaj navidezno najbolj 
podobna. 
Izhodišče raziskave predstavlja koncept umetniškega medija – predvsem koncept medija, kot 
ga razume in obravnava umetnostni zgodovinar in kritik Michael Fried. Njegovo teorijo 
primerjam in dopolnjujem z razmišljanjem drugih teoretikov (Diarmuid Costello, Vilém 
Flusser, Roland Barthes, Ernst H. Gombrich, Rosemary Hawker, Michel Foucault) in z 
analizo umetniške prakse umetnikov, ki delujejo na področju fotografije in slikarstva ter na 
presečišču obojega (Jeff Wall, Gerhard Richter, Glenn Brown).  
Raziskava me vodi do ugotovitve, da sta fotografija in slikarstvo dve različni orodji oziroma 
postopka, ki lahko artikulirata isti medij. Obe orodji pri tem predstavljata dve različni govorici 
istega jezika. Fotografija predstavlja novo govorico v jeziku, ki ga je do njenega odkritja 











                                                 
1 »Medij« je v narekovajih, ker se po teoriji modernizma Michaela Frieda izkaže, da fotografija in slika ne 




This MA thesis represents a path: a path towards the specific property of photography in the 
field of art that is distinctly photographic or at least significantly different from the properties 
of other modes of artistic practice. I focus mainly on the properties of two “media”2, 
photography and painting, because they seem most related – at least superficially. 
The starting point of my investigation is the concept of artistic media – especially the concept 
of media as it is understood by art historian and critic Michael Fried. I compare and reevaluate 
his theory taking as a basis the discussions of other theorists (Diarmuid Costello, Vilém 
Flusser, Roland Barthes, Ernst H. Gombrich, Rosemary Hawker, Michel Foucault) and 
analysing the artistic practices of individuals who engage with photography and/or painting 
(Jeff Wall, Gerhard Richter, Glenn Brown). 
I come to the conclusion that painting and photography represent two tools or processes that 
possess the ability to articulate the same medium. Each tool is a parlance of the same 
language. Photography – a new parlance in the language that until its discovery was spoken 
only by painting – brings new aesthetic potential into an already existing medium, i.e. the 
medium of significant surface. 
  
                                                 
2 The term is used in quotes, since according to Michael Fried’s theory of modernism, photography and painting 
do not necessarily represent two distinctive media. They are only tools that can articulate the same medium by 
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1. Fotografija je nenavaden pojav.  
2. Vzporednice s slikarstvom so očitne – oba medija delujeta prek zamejene 
dvodimenzionalne ploskve, na katero je lahko zakodirana tridimenzionalna realnost. 
3. Zdi se mi pomembno, katere vrste objekt ustvarim, ko ustvarjam. Enako se mi zdi 
pomembno, katere vrste objekt gledam, ko gledam. Gledam fotografijo, sliko, dogodek, 
odslikavo realnosti ali kaj drugega?  
4. Kakšna je razlika med enim in drugim? Moram uporabiti druga orodja, druge kode za to, 
da vzpostavim »pravilen« odnos z objektom, ki stoji pred mano?  
5. Če je odgovor ne (in če »pravilen odnos« z objektom ne obstaja), potem so opazovani 
objekt in iz njega sledeči sklepi arbitrarni in s tem nezavezujoči. Vse je dovoljeno in vse je 
enako (ne)vredno; slepa ulica za informiran razvoj dejavnosti proizvajanja ploskev. 
6. Ne pričakujem, da bom odkril absolutno resnico fotografije, naredil dokončno sintezo 
vsega, kar je bilo o fotografiji povedanega, in preprečil nadaljnje debate. Želim odgovoriti 
na vprašanje, v katerega sem se (pre)pogosto zaletel v svoji avtorski praksi: zakaj to 
fotografirati in ne naslikati? 
7. V številnih znanstvenih besedilih3, ki vsaj implicitno poskušajo najti specifiko fotografije, 
je prepogosto uporabljen glagol »zdeti se«, ki pomeni »imeti občutek, vtis, zaznavo česa 
brez prepričanosti o stvarni podlagi tega«.4 Verjamem, da stvarna podlaga fotografije ni 
nedosegljiva: o njej se lahko prepričamo, če se ne vdamo vtisom in predpostavkam.  
  
                                                 
3 Nekaj primerov: »Zdi se, da je svet, ki ga dozdevno pomenijo tehnične podobe, njihov vzrok [...] Zdi se torej, 
da to, kar vidimo na njih, niso simboli [...] zdi se, da pomen v ta kompleks ne eni strani (input) vteka in na drugi 
strani (output) iz njega spet izteka [...]« (Vilém FLUSSER, K filozofiji fotografije, Ljubljana 2010, str. 18, 19); 
»Kot da bi Fotografija vedno nosila s sabo svojega označenca [...]« (Roland BARTHES, Camera lucida: 
reflections on photography, London 2000, str. 30–31); »Fotorealistična slika se nam kljub temu, da je narejena 
po fotografiji, zato ne zdi nič bolj verjetna [...] Spremembe fotografij z digitalnimi sredstvi so lahko tako 
neopazne, da se nam takšne fotografije še vedno zdijo dokumenti [...] Zdi se nam, da film veliko objektivneje 
prikazuje stvarnost od risanega filma [...]« (Petja GRAFENAUER, Vzporedna slikarska linija: slovensko 
slikarstvo razširjenega statusa vizualnega 1926–2009: doktorska disertacija, Ljubljana 2010, str. 85, 86). 
4 Zdeti se, Fran: slovar slovenskega knjižnega jezika, dostopno na 





































1.1  Polje zanimanja 
Izum fotografije je človeštvu prinesel marsikaj. Brez nje ne bi na primer nikoli vedeli, da ima 
galopirajoči konj v določenem trenutku vse noge v zraku, kakšen je videti prizor, ko krogla 
prestreli jabolko, kakšen je bil videti določen trenutek v zgodovini ali že preminula oseba. 
Nesporno je, kaj je fotografija prispevala znanosti (pridobivanje novega vedenja o objektivni 




Slika 1: Eadweard Muybridge, Lokomocija živali: Plošča 626 (Galopirajoči konj), 1887. 
                                                 
5 Tudi ti dve rabi fotografije temeljita na predpostavkah, ki so vezane na delovanje fotografskega aparata. 
Sprogramiran je na takšen način, da pokaže tisto, kar želimo videti – ne kaže nujno tistega, kar je »res tam«. V 
primeru dokumentarne fotografije je potrebna »vera« v realnost, ki jo fotografija prikazuje. O obeh 




Slika 2: Jeff Wall, Izdelovalec mask (Mask maker), 2015, brizgani tisk, 172,7 cm x 140,5 cm x 4,8 
cm. 
 
Večjo težavo pa predstavljata mesto in specifika6 fotografije v umetnosti, kar nakazujejo tudi 
besede »fotografa«7 Jeffa Walla: 
»Stvar, ki jo vidite, se je zgodila. To je vse, kar imam povedati. Kako se je 
zgodila, je sekundarno dejstvu, da se je zgodila. Predstavljajmo si, da sem našel 
tega moža na pločniku in ga prepričal v delanje tega, kar je že delal. Ali pa da sem 
                                                 
6 Specifičnost pomeni »posebnost, svojevrstnost«: Specifičnost, Fran: slovar slovenskega knjižnega jezika, 
dostopno na <http://www.fran.si/iskanje?View=1&Query=specifi%C4%8Dnost> (26. 2. 2019); svojevrsten pa je 
nekdo, »ki ima lastnosti, značilnosti, po katerih se razlikuje od drugih«: Svojevrsten, Fran: slovar slovenskega 
knjižnega jezika, dostopno na <https://fran.si/iskanje?FilteredDictionaryIds=133&View=1&Query=svojevrsten> 
(26. 2. 2019). Angleški pojem specific pomeni »omejen, značilen in unikaten; posebne ali določene vrste; fiksen 
in različen od drugih«: Specific, The free dictionary, dostopno na <https://www.thefreedictionary.com/specific> 
(26. 2. 2019). 
7 Jeff Wall je kanadski umetnik in umetnostni zgodovinar, ki je najbolj znan po svojih fotografijah velikega 
formata. »Fotograf« je v narekovajih, ker se Wall, čeprav uporablja fotografsko(a) sredstvo(a), izkaže za slikarja, 
če se na njegovo prakso pogleda skozi teorijo Michaela Frieda. 
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to natančno rekonstruiral. Kje je razlika? Mislim ... Očitno je razlika v 
dejanskosti, zgodovinsko, in tako naprej in v fotografiji je ta razlika pomembna. 
V fotografiji kot umetnosti pa ta razlika ne more biti pomembna nič bolj kot v 
katerikoli drugi obliki umetnosti. V slikarstvu ni pomembna, v kiparstvu ni 
pomembna, v filmu ni pomembna, v gledališču ni pomembna.«8 
Wall v tej izjavi fotografijo pojmuje na dva načina: kot fotografijo in kot umetnost. Prvo 
pojmovanje sam razumem kot znanstveno in dokumentarno rabo fotografije, drugo pa kot 
umetniško rabo fotografije. V prvem pojmovanju ima fotografija jasno specifiko – to, kar 
kaže, se je »dejansko« in »zgodovinsko« zgodilo. V fotografiji kot umetnosti pa razlika med 
prikazanim in dejanskim stanjem »ni pomembna«.  
Prepričan sem, da je izbor orodja ključna odločitev v ustvarjalnem procesu, zato mora biti ta 
odločitev informirana in »pravilna« ali ustrezna umetniški misli. Verjamem, da informiranost 
odločitve lahko dosežemo s poznavanjem specifik ali specifike razpoložljivih orodij. Vendar 
zakaj za artikulacijo umetniške misli izbrati fotografijo in ne kateregakoli drugega orodja, če 
glavna in najsplošneje sprejeta specifika fotografije – vez z realnostjo – v fotografiji kot 
umetnosti ni pomembna? Kaj je pomembno in kako to poiskati? 
V modernizmu se je ob pojavu abstrakcije in nefiguralne umetnosti pojavila potreba po 
kriterijih, na podlagi katerih je bilo mogoče presoditi stopnjo uspešnosti (umetniško vrednost) 
konkretnega dela. Delo je potrebovalo okvir, ki je postavljal kriterije za sodbo. Brez zunanjih 
omejitev (s katerimi delo primerjamo) ni bilo mogoče ugotoviti uspešnosti umetniškega 
podviga konkretnega abstraktnega ali nefiguralnega dela. Tak okvir je v modernizmu 
predstavljal koncept medija. Če delo ni pripadalo specifičnemu mediju, niso obstajali 
nikakršni estetski ali drugi kriteriji, po katerih bi umetniško delo lahko vrednotili. Táko delo 
je postalo arbitrarno oziroma je zašlo v »goli nominalizem ready-madea« – umetnost je 
postala naključna in nenadzorovana. 
Izvorni namen koncepta medija je bil torej jasno in nedvoumno ločevanje umetniških 
disciplin ter omogočanje umestitve konkretnega dela v specifično umetniško disciplino. 
Mediji so v modernističnem pojmovanju jasno ločeni, zato koncept medija uporabljam kot 
                                                 
8 Jeff Wall: an impossible photograph | Art21: extended play, Ep. 248, Youtube, 30. 6. 2017, dostopno na 




izhodišče za identifikacijo specifike fotografije, ločevanje fotografije od drugih umetnosti in 
iskanje stvarne podlage, ki bi iz razumevanja fotografije izgnala neutemeljene domneve in 
predpostavke. 
1.2  Koncept medija v umetnosti 
Medij v splošni definiciji pomeni »snov oz. sredstvo, ki je nosilec fizikalnih ali kemičnih 
procesov: zrak je medij za zvočne valove; medij svetlobe je elektromagnetno valovanje […]«9 
Medij je v tem primeru fizični nosilec ali material, ki nosi »sporočilo«. 
Koncept medija v umetnosti pa se običajno nanaša na pojmovanje medija, kot ga je v besedilu 
Avantgarda in kič (1939) osnoval modernistični kritik vizualne umetnosti Clement 
Greenberg. V njem je medij postavil na centralno mesto v umetnosti – s konceptom medija je 
celo definiral umetnost samo.10 
»Če naj ima umetnost, v njegovem [Greenbergovem] primeru abstraktna 
umetnost, estetsko vrednost, ne more biti arbitrarna ali nenamerna, temveč 
potrebuje omejitev, s katero generira samo sebe, in glede na katere se presoja [...] 
Če umetnost ni predana temu principu, tvega zdrs v goli nominalizem ready-
madea [...]«11 
Bistvo modernizma za Greenberga leži v uporabi karakterističnih metod discipline na tak 
način, da kritizirajo disciplino. Tako delovanje umetniško disciplino »še dodatno vkoplje v 
njeno področje kompetenc«.12 »Modernizem kritizira od znotraj, skozi postopek tistega, kar je 
kritizirano.«13 Slikarstvo na primer s procesom slikanja raziskuje možnosti slike (kaj vse je 
lahko slika). Modernizem s tem iz umetniške discipline postopno izključuje vse, kar zanjo ni 
bistveno. 
                                                 
9 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Ljubljana in Celje 2015, str. 492. 
10 Rosemary HAWKER, Idiom post-medium: Richter painting photography, Oxford art journal, XXXII/2, 2009, 
str. 269. 
11 Prav tam, str. 268. 
12 Prav tam. 
13 Clement GREENBERG, Modernist painting, v: Art theory 1900-1990: an anthology of changing ideas (ur. 
Charles Harrison in Paul Wood), Oxford, 1992, str. 755. 
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»Greenberg je verjel, da modernizem deluje kot postopno luščenje vseh norm in 
konvencij, ki se v izbranem delu izkažejo kot nebistvene za ustvarjanje določene 
umetniške discipline. V tem smislu je modernizem proces lastnega samo-
kritiziranja, skozi katerega vsaka umetnost ureja svojo hišo na tak način, da 
odvrže vse, kar si deli s katerokoli drugo umetnostjo [...] Greenberg je ta 
'edinstveni in nepoenostavljivi' vir vrednot povezoval z intrinzičnimi lastnostmi 
medija vsake umetnosti; v primeru slikarstva se je izkazalo, da je vir vrednot 
neločljivo povezan s ploskostjo nosilca in zamejitvijo te ploskovitosti z robovi 
nosilca.«14 
Vendar Greenbergova obrazložitev umetnosti podleže paradoksu, na katerega kažejo dela na 
primer Gerharda Richterja. Greenberg namreč vztraja, da je glavni del procesa samokritike 
medija izločanje učinkov, ki so (lahko) izposojeni iz drugih medijev. Richter si za razliko od 
tega veliko izposoja iz fotografije in s tem slikarstvu ne pomaga najti standardov kakovosti in 
neodvisnosti. Hkrati pa Richter s tem, ko uporablja slikarski proces, še naprej raziskuje 
možnosti slikarstva (kaj vse je lahko slika). Čeprav si njegova dela izposojajo lastnosti drugih 
medijev, jih Greenbergova teorija paradoksalno ne more izključiti iz slikarskega medija. 
Greenbergovo pojmovanje medija je zato primerno umetnosti v njegovem času, vendar je 
uporabnost njegove teorije časovno omejena. V 21. stoletje se jo lahko prenese le kot 
»krivuljo za umetnostnozgodovinske reference« ali kot »dokaz za izrazit premik v odnosu 
umetnikov do medija«.15 
Drugi teoretiki se zato medija lotevajo na drugačen način. Rosalind Krauss trdi, da 
specifičnost medija ne more biti zreducirana na enotnost sredstev in/ali na njihov nosilec.  
»Rosalind Krauss razširi Greenbergovo zahtevo po specifičnosti medija in ga 
identificira izven njegove materialne oblike in, mogoče kot najbolj pomembno, kot 
rezultat internih in eksternih odnosov.«16 
Številni umetniki delajo z mediji na tak način, da poudarjajo in izkoriščajo njihovo 
heterogenost – ustvarjajo omrežje materialnih nosilcev in konvencij, ki so ločene od fizičnih 
                                                 
14 Diarmuid COSTELLO, On the very idea of a 'specific' medium: Michael Fried and Stanley Cavell on painting 
and photography as arts, Critical inquiry, XXXIV/2, 2008, str. 285–286. 
15 HAWKER 2009, op. 10, str. 269–270. 
16 Prav tam, str. 270. 
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lastnosti. Umetniki preigravajo različne možnosti v enotni in konstantni konceptualni 
tematiki. Konstantnost tematike sam razumem kot medij, ki ga vsak umetnik ustvari in mu ni 
dan sam po sebi.17 Rosalind Krauss tako ravnanje poimenuje diferencialna specifičnost.  
 
 
Slika 3: Gerhard Richter, Mount Everest, 1965, olje na platnu, 40 cm x 30 cm. 
 
                                                 
17 Prav tam, str. 269–270. 
16 
 
Postmodernizem je, kar zadeva medij, nasproten modernizmu. V postmodernizmu mora 
ustvarjalec »žonglirati« z različnimi mediji, če se želi uveljaviti kot umetnik. Prav uporaba 
fotografije v sodobni umetnosti najjasneje kaže na postmodernistično »nespoštovanje« čistosti 
in enotnosti medija. Disperzija fotografije prek različnih umetnosti je privedla do 
intermedijskih del, ki definirajo postmoderno in tako imenovano postmedijsko dobo.18  
Sodobna umetnost je prispela v postmedijsko stanje, ker naj bi v modernizmu slikarstvo 
doseglo svoj konec. Konec, ki je bil vključen že v modernističnem poudarku na specifičnosti 
medija in umetniškem napredku. »Tistim umetnikom, ki so nadaljevali s slikanjem, je menda 
ostalo le brezkončno recikliranje lastne zgodovine, kar je pogost očitek Richterju.«19 Da to ne 
drži, dokazuje prav nadvlada slikarstva zunaj lastnega »samoumevnega medija«. Tako stanje 
za avtorico Rosemary Hawker pomeni tri stvari: 
1. začetek novega pojmovanja slikarstva in fotografije kot medijev, 
2. simptom trenutne krize našega razumevanja odnosa med medijem in umetnino,  
3. dokaz, da medij pomeni nekaj povsem drugega, kot je pomenil za teoretike modernizma.20 
Hawkerjeva zato meni, da je napačno govoriti o postmedijski dobi, saj je ta »razglašena z 
omejenim razumevanjem specifičnosti medijev; s specifičnostjo, ki jo definirajo bistvo 
materialnega nosilca in interni odnosi [Greenbergova teorija].«21 Richterjevo partikularno 
ukvarjanje s slikarstvom in fotografijo ne napoveduje postmedijskega stanja in hibridnosti 
medijev, temveč še vedno poudarja ključno vlogo medija v umetnosti.22 
»Sodobni umetniki, delno zaradi Richterjevega vpliva, vendar tudi v širšem 
kontekstu ponovnega vrednotenja medija v umetnosti, producirajo podobe s 
pomočjo samo-reflektivnega dialoga med mediji.«23 
Samoreflektivni dialog pomeni, da je cilj še vedno Greenbergovsko modernističen, le da 
»samokritika« določenega medija ne poteka znotraj istega medija (interno). Richter in drugi 
                                                 
18 Prav tam, str. 267. 
19 Prav tam, str. 266. 
20 Prav tam, str. 266–267. 
21 Prav tam, str. 267. 
22 Prav tam, str. 265. 
23 Prav tam. 
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avtorji pod njegovim vplivom »iščejo svoj medij« ter možnosti in pogoje svojega medija 
eksterno – z delovanjem v drugih medijih.  
»Avtorji, kot so Andreas Gursky, Thomas Demand in Jeff Wall, zasledujejo vrsto 
ali stanje podobe, ki ga ne moremo razumeti znotraj meja enega medija. Ti avtorji 
izvajajo dialog med mediji (fotografija-arhitektura, fotografija-kiparstvo, 
fotografija-slikarstvo in slikarstvo-fotografska reprodukcija v publikaciji) [...] Ti 
umetniki niso strogo zvesti eni disciplini; njihova umetnost ni umetnost ready-
madea, hkrati pa tudi ne sledi teatralični strukturi minimalizma.«24 
Dela teh umetnikov zahtevajo ponovno presojanje fotografije kot medija – medija, ki je lahko 
artikuliran s pomočjo različnih materialnih nosilcev in tehnologij.25 Razprava se pri takem 
presojanju premakne od vprašanj materialne identitete k zgodovinskim medsebojnim 
odnosom različnih umetniških disciplin.26 
1.3  Michael Fried o bistvu in specifičnosti medijev 
Z zgodovinskimi medsebojnimi odnosi umetniških disciplin se je že v 60. letih 20. stoletja 
začel ukvarjati teoretik in kritik modernizma Michael Fried. Kar sledi, ni povzeto izključno po 
Friedovih besedilih, temveč predvsem po članku On the very idea of a 'specific' medium: 
Michael Fried and Stanley Cavell on painting and photography as arts filozofa Diarmuida 
Costella. Ta članek namreč odkriva drugačen vpogled v Friedovo teorijo – vpogled, ki kaže 
na njene »šibke točke«, te pa lahko vodijo do ponovne aktualizacije problema umetniškega 
medija in do jasnejših in »pravilnejših« mej med slikarstvom in fotografijo.  
Fried je v svojih zgodnjih nazorih sledil Greenbergu – vse do pojava minimalizma. 
»Minimalizem je bil [za Frieda] rezultat napačnega zaključka, osnovanega na Greenbergovi 
reduktivni koncepciji modernizma.«27 Fried je v svoji zgodnji kritiki za opisovanje 
minimalizma vpeljal slabšalna pojma teater in teatraličnost, saj je zavračal način postavitve 
(staging) in učinek minimalističnih instalacij.28 Fried je definiral teater kot nekaj, kar leži med 
                                                 
24 Prav tam, str. 269. 
25 Prav tam, str. 267. 
26 Prav tam, str. 279. 
27 COSTELLO 2008, op. 14, str. 286. 
28 Prav tam, str. 280. 
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umetnostmi. Vsaka umetnost, ki se aktivno poteguje za gledalca, ki je nujen za njeno 
izpopolnitev (oziroma se kaže kot nepopolna brez izkušajočega subjekta), pa je teatralična.29  
 
 
Slika 4: Robert Morris, Instalacija v Green Gallery, 1964. 
 
Fried je označil minimalizem kot teatraličen zaradi naslednjih lastnosti: 
1. ker je ustvaril izkušnjo, ki je bila v uprizoritvi do podrobnosti izpiljena ter zato zanesljiva 
in predvidljiva, 
2. ker je izkušnja vztrajala v času (v principu neskončno dolgo), namesto da bi se »zbrala v 
točkovni izdatnosti [plenitude]« in bila »hkrati prisotna in sedanja [presentness]«, 
                                                 
29 Očitno gre torej za naslednje: to, ali je delo teatralično ali ne, ga opredeli kot dobro ali slabo (estetska sodba); 
to, ali je delo teater ali ne, pa opredeli, ali je delo sploh lahko predmet estetske sodbe. A priori odločitev, ali je 
delo lahko predmet estetske sodbe, kaže na meje Friedove teorije, saj se lahko zgodi, da določeno delo po njej 
sploh ne more biti umetnost (COSTELLO 2008, op. 14, str. 279–282). 
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3. ker je za svojo izpopolnitev potreboval gledalca, ki je bil pričakovana in načrtovana 
komponenta dela ter proti kateremu je bila instalacija projicirana (to je nasprotno 
samozadostnosti avtonomnega modernističnega dela), 
4. ker je – kot posledica votlosti ter javnega in neosebnega načina nagovarjanja – fizično in 
psihološko odtujil gledalce.30 
Na opisani način je minimalizem transformiral delo iz diskretne, interno kompleksne entitete 
na steni ali na tleh v vsoto treh komponent: preprostega objekta, gledalca in prostorsko-
časovne lokacije postavitve. Zapisano drugače: minimalizem je transformiral umetniški objekt 
»iz kompleksnega, interno bogatega dela v preprost, interno prazen objekt, ki je 'vsajen' v 
kompleksno instalacijo«.31  
Fried je trdil, da tako »razširjanje« dela (iz kompleksne entitete v režiran pojav) zamegli meje 
med mediji – med mediji pa leži teater: »Koncepta kvalitete in vrednosti [...] sta smiselna, ali 
v celoti smiselna le znotraj posameznih umetnosti. Kar leži med umetnostmi, je teater.«32 
Fried torej namiguje, da se koncepta kakovosti in vrednosti lahko aplicirata le na dela, ki niso 
razširjena v »medmedijski prostor« – tako kot minimalizem.33  
Podaljšanje Greenbergove teorije v takem razmišljanju pomeni prestop »iz umetnosti v 
objektnost«, prestop iz specifičnega v nekaj, kar je skupno vsemu.34 Poudarjanje dobesednih 
lastnosti nosilca je Fried razumel kot poudarjanje dobesedne narave umetnosti same: »njen 
obstoj kot objekt«.35 Pripisovanje identitete delu (da mu na primer pripišemo, da je slika) »na 
osnovi golega dejstva, da so slike empirični objekti«, je za Frieda pomenilo napačno 
razumevanje odnosa med materialnim nosilcem in umetniškim delom.36 
Da bi preprečil možnost zdrsa v objektnost in dobesednost (literalizem je Friedov izraz za 
minimalizem), je Fried reformuliral določeno Greenbergovo predpostavko. Predpostavko, da 
ima vsaka umetnost nepoenostavljivo (in s tem »brezčasno«) bistvo.Ta predpostavka namreč 
                                                 
30 Prav tam, str. 281. 
31 Prav tam. 
32 Michael FRIED, Art and objecthood: essays and reviews, Chicago in London 1998, str. 163–164. 
33 Tak pogled se sklada z Greenbergovim. Dela, ki ga ni mogoče pripisati obstoječemu mediju, se ne da 
vrednotiti kot umetniškega. 
34 COSTELLO 2008, op. 14, str. 287. 
35 Prav tam. 
36 Prav tam. 
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vodi do zaključka, da je bistvo določene umetnosti dosegljivo že z dobesednimi lastnostmi 
njenega nosilca. 
Fried je osnoval svojo teorijo z izpeljavo lastne filozofske misli, ki izvira iz filozofije 
Stanleyja Cavella (natančneje iz Cavellove interpretacije poznega Wittgensteina). Temelji na 
ideji, da je »zaznano bistvo umetniškega medija produkt projekcije konvencije in je zato 
odprto za predelave«.37 »Bistvo je odsev osnovne potrebe po konvencijah, na katerih je 
osnovano človekovo delovanje.«38 Zaznano bistvo je posledica družbenega razvoja oziroma 
»naravne zgodovine« človeštva, kar hkrati pomeni, da je s časom odprto za predelave – 
vendar ne le z dogovorom ali z nekakšno vnaprejšnjo sodbo, temveč predvsem z aktualnimi 
»potrebami po konvenciji«, ki so posledica potreb po »globini bistva«.39 
Fried je tako razmišljanje prenesel na umetnost in zaključil, da je vsaka človeška praksa (tudi 
slikarstvo) prav tako odprta za transformacije, ki se dogajajo skozi trajajočo prakso discipline. 
Pri tem bistvo (projekcija konvencije) še vedno ni poljubno ali nestvarno, temveč obratno – 
»konvencije tvorijo temelj in so vse, kar imamo«.40 Ker se prakse, ki temeljijo na 
konvencijah, spreminjajo kot posledica človekovih potreb in refleksije človekovih praks, se 
spreminja tudi zaznano bistvo prakse – bistvo postane »historično«.41  
Fried je v svoji teoriji ohranil dve Greenbergovi ideji: idejo, da imajo umetnosti razločljiva 
bistva, in idejo, da modernizem predstavlja postopno luščenje bistva vsake umetnosti. Opustil 
pa je idejo, da se bistvo določene umetnosti ohranja neodvisno od veljavne prakse – da je 
brezčasno in »ahistorično«.42 Za Frieda razumevanje modernizma kot prakse, ki poskuša 
razkriti »nepoenostavljivo bistvo« slikarstva enkrat za vselej, pomeni, da si modernizem 
napačno razlagamo kot prakso, ki ni zgodovinski podvig.43 
»Ploskovitosti in zamejitve ploskovitosti ne bi smeli razumeti kot 
'nepoenostavljivega bistva slikovne umetnosti' [v angleškem izvirniku je 
uporabljen pojem pictorial art], ampak kot minimalno potrebne pogoje, da nekaj 
                                                 
37 Prav tam, str. 288. 
38 Prav tam, str. 289. 
39 Prav tam. 
40 Prav tam, str. 290. 
41 Prav tam, str. 282. 
42 Prav tam, str. 292. 
43 Prav tam. 
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vidimo kot sliko; [...] kaj so ti minimalno potrebni ali brezčasni pogoji, ni ključno 
vprašanje. Ključno vprašanje je, kaj je v določenem časovnem okviru zmožno 
vsiliti prepričanje, da je uspešno kot slika. To ne pomeni, da slikarstvo nima 
bistva; pomeni le to, da se bistvo – tj. tisto, kar vsili prepričanje – determinira in 
nenehno spreminja kot odziv na ključna dela nedavne preteklosti [...] Naloga 
modernističnega slikarja je odkrivanje tistih konvencij, ki so v danem časovnem 
okviru zmožne same določiti in identificirati njegovo delo kot sliko.«44 
 
 
Slika 5: Robert Rauschenberg, Postelja, 1955, olje in svinčnik na vzglavniku, prešiti odeji 
in rjuhi na lesenem nosilcu, 191,1 cm x 80 cm x 20,3 cm. 
                                                 
44 FRIED 1998, op. 32, str. 169. 
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Po Cavellu je modernizem poskušal »najti meje ali bistvo svojih postopkov«, kar nakazuje 
dejstvo, da ni vnaprej jasno, kaj lahko velja za sliko, kiparsko delo ali glasbeno kompozicijo. 
Za to ne obstajajo vnaprej določeni kriteriji – slednje mora odkriti umetnik v kontinuiteti 
slikanja. »Naloga modernističnega umetnika je pokazati, da še ne vemo a priori, kaj bo veljalo 
kot primer njegove umetnosti.«45 Za Frieda modernistično slikarstvo ni dejavnost, ki ima za 
cilj razkrivanje brezčasnega bistva slikarstva, temveč kontinuirano poizkušanje izdelovanja 
del v sedanjosti, ki so se zmožna zoperstaviti največjim dosežkom iz zgodovine discipline. 
Takim, katerih kakovost in identiteta sta nedvomljivi. Če se ustvarjeno delo ne more 
zoperstaviti največjim dosežkom v zgodovini slikarstva, potem je tako delo le trivialno ali 
poimensko (nominalno) slika.46 
Naj navedem empirični primer: Postelja Roberta Rauschenberga nikoli ne bi mogla biti 
razumljena kot slikarsko delo (kaj šele uspešno slikarsko delo), če pred njim ne bi bilo del 
Jacksona Pollocka. Ta je slike izdeloval na tleh – na horizontalni površini, na katero je 
nanašal barvo s kapljanjem, zlivanjem ipd. (dripping). Šele na koncu je horizontalno površino 
postavil (obesil) v vertikalni položaj.  
Podobno je Rauschenberg ustvaril omenjeno delo: na horizontalno površino (posteljo) je 
nalagal slikarski material, končano delo pa je na koncu obrnil v vertikalni položaj in ga s tem 
»povzdignil« v sliko. Ta gesta ne bi bila emancipatorna brez Pollocka, ki pa ga s preteklimi 
slikarskimi deli povezujejo druge konvencije. Rauschenbergovo delo brez Pollocka ne bi 
moglo »uspešno tekmovati s preteklimi deli slikarstva« in ne bi bilo zmožno »vsiliti 
prepričanja«, da je slika. V Rauschenbergovem časovnem okviru je bila konvencija »slika je 
horizontalna površina, ki je naknadno obrnjena v vertikalen položaj« sama zmožna 
identificirati delo kot sliko. 
Cavell in Fried sta torej Greenbergovo pojmovanje specifičnosti medijev »očistila 
ahistoričnega esencializma«47, kar sta dosegla z reformulacijo predpostavke, da ima vsaka 
umetnost nepoenostavljivo in brezčasno bistvo, v idejo, da se bistvo posamezne umetnosti 
spreminja s časom kot posledica preteklih dosežkov v tej umetnosti. Vendar njuna teorija 
                                                 
45 Stanley CAVELL, The claim of reason: Wittgenstein, skepticism, morality, and tragedy, New York in Oxford 
1979, str. 123.  
46 COSTELLO 2008, op. 14, str. 293. 
47 Prav tam, str. 295. 
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zaide v težave, ker nista podvomila o drugi Greenbergovi predpostavki: da proces samokritike 
poteka znotraj posameznih disciplin umetnosti (torej da ima vsaka umetnost razločljivo, sebi 
lastno bistvo). Nobeden od njiju ne dvomi, da modernistična samokritičnost (luščenje bistva) 
poteka znotraj medijev. Vsi trije – Greenberg, Cavell in Fried – se strinjajo, da so umetnosti 
ločene in razločljive v praksi in v principu.48 Cavell in Fried torej ne oporekata ideji o 
specifičnosti medijev. Ta »teoretična obveza« podleže vprašanju, ki ga vsili prav 
minimalizem: ali lahko trdimo, da so umetnosti, ki so bile do sedaj ločene v praksi, ločene 
tudi v principu?49  
 
 
Slika 6: Hans Namuth, Jackson Pollock, 1956–1957. 
                                                 
48 Prav tam. 
49 Prav tam, str. 286. 
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To vprašanje je jedro Costellovega članka On the very Idea of a 'Specific' Medium ... Fried v 
zadnjem času pogosto razpravlja o fotografiji,50 pri tem pa uporablja kriterije in pristope, ki 
jih je dotlej uporabljal za razpravljanje o slikarstvu. Če so mediji res specifični in če luščenje 
bistva poteka znotraj posameznih umetnosti, Fried tega ne bi smel početi, saj s tem prestopa 
meje specifičnih medijev. Dejstvo, da se fotografija lahko primerja s preteklim slikarstvom, in 
obratno, postavlja pod vprašaj idejo o specifičnosti medijev. Ali je možno upravičeno 
domnevati, da so umetniški mediji že v principu razločljivi?  
Stališče Costella je, da tako ravnanje ne predstavlja problema za Friedovo pojmovanje 
specifičnosti medijev, saj se da Friedov »fotografski obrat« ekstrapolirati iz njegovih zgodnjih 
esejev51 – gre za kontinuiteto, ne za obrat. Vendar že sama možnost ekstrapolacije predstavlja 
problem za idejo o specifičnosti medijev. Pomanjkljivost Friedove teorije torej ni v 
nekonsistentnosti (oziroma v tem, da v zadnjem obdobju deluje in razmišlja drugače, kot je 
nakazal v zgodnjih esejih). Težava, ki jo vidi Costello, je v tem, da nobena teorija ne more 
zamejiti umetniških medijev. Prestopanje mej med mediji kaže na nezmožnost modernizma, 
da bi natančno determiniral, kaj sploh konstituira specifičnost medijev.  
»Želim predlagati, da je koncept umetniškega medija, kot sta ga razvila Fried v 
svoji zgodnji kritiki in Cavell v svoji zgodnji filozofiji umetnosti, v resnici 
neomejujoč. Neomejujoč je do te mere, da je spodkopana sama ideja o tem, da 
umetniški mediji že vnaprej na nezanemarljiv način omejujejo umetniško 
prakso.«52 
Dejstvo, da Fried obravnava fotografijo s pomočjo kriterijev, ki jih je prej uporabljal za 
obravnavanje slikarstva, ne kaže na nekonsistentnost med zgodnjim in poznim Friedom, 
temveč predstavlja grožnjo, da se »raztopi« sama ideja o tem, da umetniški mediji »nalagajo 
kakršnekoli notranje empirične omejitve«.53 Friedova teorija dopušča možnost, da se umetnik 
                                                 
50 V člankih: Barthes' punctum,Critical inquiry, XXXI/3, 2005; Jeff Wall, Wittgenstein and the everyday, 
Critical inquiry, XXXIII/3, 2007; Being there, Artforum, XLIII/1, 2004; Without a trace: the art of Thomas 
Demand, Artforum, XLIII/7, 2005; World mergers, Artforum, XLIII/7, 2006; in v knjigi Why photography 
matters as art as never before, New Haven in London, 2008. 
51 Shape as form in Art and Objecthood (1966-67). 
52 COSTELLO 2008, op. 14, str. 279. 
53 Prav tam, str. 296–297. 
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kosa z dosežki enega medija s pomočjo načinov, ki so značilni za drug medij. Rezultat je delo, 
ki sodi v medij, s katerim se »kosa«, ne v medij, v katerem ustvarja. 
»Ali bi bila fotografija, če bi ji uspelo tekmovati z največjimi dosežki preteklega 
slikarstva, ob upoštevanju Frieda, veliko slikarsko delo? In obratno: ali bi bila 
slika, ki ji uspe tekmovati z največjimi dosežki fotografije, ponovno ob 
upoštevanju Frieda, velika fotografija? Spomnimo se, da po Friedu za tipično delo 
v danem mediju velja nekaj, kar 'vsili prepričanje' in lahko vzdrži primerjavo s 
preteklimi dosežki istega medija.«54 
Če po tako izpeljani ekstrapolaciji Friedove teorije lahko zaključimo, da je določen slikar v 
resnici fotograf (in obratno), potem to pomeni, da po Friedovi teoriji sploh ne obstajajo 
nikakršni zgodovinsko in ontološko fiksirani mediji, »med katere se da pasti«. Zato so lahko 
problematični tudi »programski aspekti« Friedove kritike in njegova izključitev minimalizma 
iz umetnosti.55  
»Kar leži med umetniškimi mediji danes, ni nujno, da bo ležalo tudi jutri; prav res 
– kar velja za delo v enem mediju danes, ni nujno, da bo veljalo za delo v istem 
mediju jutri. Temu sledi, da ne obstaja nič, kar bi lahko 'padlo med' umetniške 
medije enkrat za vselej in se s tem izključilo iz umetnosti z visoko estetsko 
ambicijo.«56 
Friedova teorija torej zaradi obveze, da so mediji ločeni v principu (ne le v praksi), nima 
moči, da bi lahko zamejevala medije, in ne postavlja nobenih trdnih in določenih mej med 
njimi.57  
                                                 
54 Prav tam, str. 295. 
55 Prav tam, str. 311–312. 
56 Prav tam. 
57 Dobra lastnost Friedove teorije je v vsakem primeru to, da ne obsodi že obstoječih medijev na »končnost«, saj 
po njegovem pojmovanju nimajo enega, vselej enakega in nepoenostavljivega bistva. Če bi mediji imeli tako 
bistvo, bi to pomenilo, da ko to bistvo dosežemo, v izbranem mediju ne moremo producirati novih del; lahko le 
ponavljamo isto – stagnacija oziroma smrt medija. Friedova teorija za razliko od tega dopušča, da se medij 
razvija oziroma spreminja glede na zgodovinske in trenutne razmere in vzgibe. S tem, po mojem mnenju, zapelje 
kritiko in umetnostno zgodovino v postmodernizem in sodobnost. 
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1.4  Empirična realnost Friedove teorije 
Za dokaz, da to ni le »hipotetična možnost, ampak empirična realnost«, Costello analizira dva 
avtorja: fotografa Jeffa Walla in slikarja Gerharda Richterja. Ko ju obravnava s stališča 
Friedove teorije, se Wall izkaže za slikarja, Richter pa za fotografa. Costellove argumente za 
to trditev predstavljam v nadaljevanju. 
Fried razume umetniški medij kot umetnikovo »strukturo namena«,58 pri tem pa je namen 
prepričati gledalca, da konkretno delo izkazuje jasen odnos do preteklih del v določeni 
umetnosti.59 
Wall opisuje svoj cilj kot poskus »oživljanja projekta 'slikarstva modernega življenja', ki ga je 
marginaliziral modernizem s svojim vztrajanjem na avtonomiji«.60 Po Friedovi teoriji Wall 
bolj ali manj zavestno vstopa v slikarstvo: čeprav ne producira slik, tekmuje in se kosa z 
dosežki preteklega slikarstva. S svojim namenom vstopa v specifičen (slikarski) zgodovinski 
tok. 
Wall je v svojem delu »napadal en slikarski žanr za drugim« v merilu, ki je »eksplicitno bolj 
uglašen s slikarstvom kot s fotografsko ploščo, natisnjeno fotografijo ali albumom«.61 
Predvsem pa Wall poskuša »tekmovati z ambicijo, velikostjo, načinom nagovarjanja in 
kompozicijo najvišjega žanra slikarstva – tj. z zgodovinskim slikarstvom«.62 
»Jeff Wall je prinesel kompozicijska sredstva, način nagovarjanja in velikost 
zgodovinskega slikarstva v dialog z Baudelairovim pozivom za sliko modernega 
življenja z namenom proizvajanja 'slik' vsakodnevnih sodobnih prizorov in 
dogodkov, in s tem modernega življenja, kot zgodovinskega – tj. kot zgodovinsko 
natovorjenega, pomembnega in vrednega najbolj podrobnega pregleda«.63 
                                                 
58 Umetniški namen se kaže v načinu nagovarjanja določene umetniške tradicije in v prepričanju, ki ga želi 
izvabiti iz svojih gledalcev – v prepričanju, da delo pripada določeni tradiciji preteklih del. 
59 Prav tam, str. 296. 
60 Jeff WALL, Representations, suspicions, and critical transparency: interview with T. J. Clark, Serge Guilbaut, 
and Anne Wagner, v: Jeff Wall (ur. De Duve et al.), London, 2002, str. 112, 124. 
61 COSTELLO 2008, op. 14, str. 298–299. 
62 Prav tam. 




Slika 7: Jeff Wall, Študija za Nenaden sunek vetra (po Hokusaiu), 1993. 
 
Wallove fotografije upodabljajo vsakodnevno življenje na način, ki je bolj uglašen s 
slikarstvom, fotografijo in filmsko umetnostjo kot z diskretnim fotografskim medijem.64 Tudi 
Wall sam vidi naštete medije kot prepletajoče že od pojava »novejših umetnosti«. Poleg tega 
se estetski kriteriji vsake izmed umetnosti napajajo pri drugih dveh do te mere, da teh 
kriterijev sploh ne moremo ločiti (edini nov element naj bi bilo gibanje v filmu).65 
Po Friedovem pojmovanju umetniškega medija, ki je osnovano na »strukturi umetniškega 
namena«, ne na dobesednih lastnostih medija, je Wall enako slikar, snemalec in fotograf kot 
»piktograf«. Wall torej ne tekmuje le z dosežki preteklega slikarstva in/ali fotografije, temveč 
predvsem z dosežki »bolj inkluzivnega, ne-medijsko-specifičnega pojmovanja slikovnega 
[pictorial]...«.66 Costello s tem razširi slikarski medij na slikovni kontinuum, v katerem lahko 
fotografija in slikarstva pomenita dve orodji, tehniki oziroma postopka, ki lahko ta 
»kontinuum« artikulirata. 
                                                 
64 Prav tam, str. 300. 
65 Prav tam. 
66 Prav tam. 
28 
 
Na drugi strani Richter opisuje svojo prakso kot »foto-slikanje«, kar pomeni, da ne poskuša 
ustvarjati slik [v angleškem izvirniku je naveden izraz picture, ne painting] fotografij ali 
ustvarjati slik po fotografijah, temveč poskuša »ustvariti fotografijo s slikanjem«.67 Richter 
razume svojo prakso kot »poskus ročne izdelave fotografije«.68 
Za Richterja fotografija »nima sloga, nima kompozicije, nima sodbe«. Pravi, da ga je 
»osvobodila osebne izkušnje«. Fotografija je »čista slika [pure picture, ne painting]«.69 To ga, 
po Costellu, spremeni v »avtomatično ali kvazi-avtomatično snemalno napravo, ki posnema 
delovanje mehaničnega aparata [...] v poizkusu, da bi pobegnil zožitvi subjektivnosti in 
osebne izkušnje«.70  
»Avtomatizem je Cavellov izraz za mehanično ali vzročno naravo fotografije. 
Izraz zajame razširjeno intuicijo, da se v fotografiji [...] podoba tvori avtomatično, 
brez človeške intervencije in manipulacije.«71 
Richter deluje kot fotografski aparat (mehansko, avtomatično in »sterilno«), saj želi izključiti 
svojo subjektivnost – to izključevanje subjektivnega je njegov »umetniški namen«.72 S 
fotografskim avtomatizmom pa je Richter povezan tudi v globljem smislu – prek skepticizma. 
Cavell navaja, da je fotografija zadovoljila željo, ki ni bila omejena le na slikarje, željo, ki se 
je na zahodu krepila že od razsvetljenstva. To je želja, da se »pobegne subjektivnosti in 
metafizični izolaciji [...] želja po tem, da se doseže ta svet [...], da se potrdi točnost 
drugemu«.73 Richterjev poskus izdelovanja »čiste« slike (picture) je analogen skeptikovi želji 
po tem, da pride do nedvomnega in jasnega znanja, neobremenjenega s človeškimi 
omejitvami.74 
                                                 
67 Prav tam, str. 300–301. 
68 Richter pri tem zaobide definicijo fotografije kot »kosa osvetljenega papirja« (materialni nosilec) 
(COSTELLO 2008, op. 14, str. 301). 
69 Gerhard RICHTER, Interview with Rolf Schön (1972), v: The daily practice of painting: writings 1962-1993 
(ur. Hans-Ulrich Obrist, prevod David Britt), Cambridge, 1995, str. 73. 
70 COSTELLO 2008, op. 14, str. 302. 
71 Tak pogled na fotografijo imajo tudi nekateri drugi avtorji, kot so Rudolf Arnheim, André Bazin, Walter 
Benjamin in Roger Scruton, nasprotuje pa mu predvsem Joel Snyder (COSTELLO 2008, op. 14, str. 302–303). 
72 Prav tam, str. 303. 
73 Prav tam. 





Slika 8: Gerhard Richter, Abstraktna slika (811-2), 1994, olje na platnu, 248,9 cm x 199,4 cm. 
 
Richter in Wall na opisane načine preobračata pozicijo »svojega« medija do avtomatizma in 
mehaničnosti. Poleg tega pa spreminjata tudi pozicijo svojega medija do splošnejših 
značilnosti, ki se medijema pripisujejo. Richterjeve slike zaradi banalnosti, odsotnosti afekta 
in odsotnosti osebnosti spodkopavajo status slike kot ekspresivnega medija, Wallove 
fotografije pa zaradi svoje skonstruiranosti bolj spominjajo na slikarstvo in s tem »zbegajo« 
standardne intuicije o fotografiji kot umetnosti beleženja. Wall s konstruiranjem podob, ki jih 
ne moremo imeti za dokument, spodkopava dokumentarno funkcijo fotografije.75  
»Če razumemo fotografijo širše – na podlagi Cavellovega avtomatizma, lahko v 
fotografijo vključimo veliko Richterja [...], hkrati pa iz fotografije lahko 
izključimo veliko Walla [...]«76 
                                                 
75 Prav tam, str. 309–310. 
76 Prav tam, str. 306–308. 
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Costello sam izpostavi dva možna ugovora zaključku, da je Richter fotograf, Wall pa slikar. 
Upravičeno se vpraša, ali smemo pri definiranju fotografije zanemariti njeno splošno sprejeto 
specifiko – indeksikalnost. Če fotografijo definira indeksikalnost, Richter namreč ne more biti 
fotograf, saj njegove slike niso »kos papirja, ki je bil izpostavljen svetlobi«77. Kot odgovor na 
ta problem Costello izpostavi dejstvo, da Fried in Cavell ne razumeta indeksikalnosti kot 
potrebnega znaka (lastnosti) fotografije, saj po njuni teoriji umetniški mediji »niso definirani 
materialno, vzročno [causal] ali ontološko, ampak z vsiljevanjem prepričanja, najprej v 
umetniku in nato v njegovi publiki, da dano delo stoji kot primerek svoje vrste«.78 Poleg tega 
indeksikalnost v dobi digitalne tehnologije79 ne more več ločevati slikarstva in fotografije: 
»Če bi dejansko definirali fotografijo na podlagi njene indeksikalnosti, bi to iz 
fotografije takoj izključilo Jeffa Walla, ker so njegove podobe manipulirane do 
take mere, da končna podoba (za razliko od njenih sestavnih delov) na noben 
odkrit način ne funkcionira kot porok preteklemu obstoju tega, kar prikazuje [...] 
V dobi digitalne fotografije sklicevanje na Piercevo razlikovanje med ikono, 
indeksom in simbolom ne more več podpisovati kategoričnega razlikovanja 
fotografije od drugih medijev, saj bi to iz fotografije izključilo tako 'fotografa' 
Walla, kot 'slikarja' Richterja, kar je preveč drastično [...]«80 
Drug potencialni ugovor izvira iz Friedovega in Cavellovega prepričanja, da mora delo v 
določenem mediju izražati »jasen odnos« s preteklimi deli v tem mediju.81 Zapisano drugače: 
Fried in Cavell gradita svojo teorijo na a priori predanosti mediju določene oblike umetnosti, 
saj trdita, da se mora delo odzivati na pretekla dela v določeni disciplini, da lahko pripada tej 
                                                 
77 Prav tam, str. 306. 
78 Prav tam. 
79 Tu dodajam, da v dobi digitalne fotografije Pierceva semiotika v praksi ne more podpisovati razlikovanja 
fotografije od drugih medijev. Podobne postprodukcijske manipulacije so bile možne tudi v dobi analogne 
fotografije (digitalni postopki so v mnogih primerih izpeljani iz analognih), bile so le težje izvedljive. Vsaj v 
teoriji pa so bile prav tako mogoče. 
80 Prav tam, str. 306–308. 
81 Cavell je na tej osnovi zavrnil pop-art kot slikarstvo. To je utemeljil s tem, da pop-art ne vstopa v slikarstvo s 
kazanjem predanosti preteklemu slikarstvu ali z odzivanjem na konvencije in namene, ki tvorijo njegovo 
zgodovino. Slikarstvo »lahko« izgleda tako, kot izgleda pop-art, ampak pač ne izgleda tako. In slikarstvo ne 
izgleda tako zato, ker se spreminja (oziroma se je do takrat spreminjalo) na drugačen način (COSTELLO 2008, 
op. 14, str. 222). 
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disciplini. »Po Friedu in Cavellu sprememba šteje le, če je interna določenemu mediju.«82 Če 
to drži, Costellova teorija »ne more vzleteti« – Wallove fotografije na primer ne izražajo 
»jasnega odnosa« s slikarstvom. Vendar Costello opozori, da je treba idejo internosti razumeti 
primerno Friedovi in Cavellovi koncepciji konvencionalnosti umetniških medijev. Dejstvo, da 
je sprememba interna mediju, tako ni posledica sredstev, materialov in postopkov, ki so 
uporabljeni pri izdelavi dela, temveč je posledica določene strukture namena.83  
»[...] ideja o interni spremembi v mediju lahko pomeni le spremembo, ki je 
interna strukturi namena. Ta deluje znotraj omejitev in nasproti omejitvam, ki so 
postavljene iz strani zglednih preteklih del. Če Fried in Cavell želita, da se njuna 
ideja o umetniških medijih vsidra na bolj znatne empirične omejitve kot to, 
naznanjam, da mora njuna teorija implicitno sprejeti to, kar hkrati eksplicitno 
izključuje – to je esencialistično pojmovanje umetniškega medija.«84 
Friedovo zgodnjo definicijo umetniškega medija torej lahko ekstrapoliramo v trditev, da je 
Wall slikar, Richter pa fotograf. To pomeni, da Friedova kritika minimalizma krši njegove 
lastne ugovore Greenbergu. Tako kombiniranje oziroma menjava vlog medijev po 
Costellovem mnenju kaže na »poroznost« medijev in na to, da so meje med njimi lahko le 
začasne.  
»Wall in Richter kažeta na notranjo [intrinsic] konceptualno možnost Friedovega 
in Cavellovega zgodnjega pojmovanja umetniškega medija [...] Kar šteje za delo v 
mediju ali medijih, med njimi in čez njih, bo neprenehoma na voljo.«85 
Friedova teorija ne more izključiti Walla kot slikarja ali Richterja kot fotografa, ne da bi se 
zatekla nazaj k esencialističnim nazorom Greenberga: da mora biti slika narejena z barvo in 
fotografija s pomočjo fotografskih pripomočkov.86  
                                                 
82 Prav tam, str. 311. 
83 Prav tam. 
84 Prav tam. 
85 Prav tam, str. 296. 
86 Prav tam, str. 295. 
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1.5  Hipoteza: razširitev nekega medija 
Michael Fried je ugotovil, da podaljševanje Greenbergove teorije o medijih in modernizmu 
lahko pripelje umetnost v dobesednost (literalizem), objektnost in »goli nominalizem ready-
madea« – v teater, ki leži med umetnostmi in s tem preneha biti umetnost. To je posledica 
podaljšave Greenbergove teorije, ki temelji na predpostavki, da ima vsaka umetnost 
nepoenostavljivo, brezčasno in že z materialnostjo nosilca dosegljivo bistvo. Da bi preprečil 
take zdrse potencialno umetniških del v medmedijsko sivo cono, je Fried reformuliral 
omenjeno predpostavko v trditev: bistvo vsake umetnosti ni brezčasno, temveč je produkt 
projekcije konvencije, ki se s časom spreminja. S tem je medij očistil ahistoričnega 
esencializma; dela, ki poudarjajo dobesedne lastnosti nosilca, pa ne morejo biti zmotno 
priznana kot umetnost (kar se zgodi pri minimalizmu). 
Costello opozarja, da Friedova teorija ne more zamejiti umetniških medijev, saj je Fried v 
svoji reformulaciji pustil ob strani drugo Greenbergovo predpostavko: da so umetniški mediji 
v resnici (v principu) ločeni. Costello na primerih Richterja in Walla dokaže, da medija obeh 
umetnikov zamenjata vlogi, če na njuni praksi apliciramo Friedovo teorijo: Wall se izkaže kot 
slikar, Richter pa kot fotograf. 
Costello v obravnavanem članku označi izključitev Walla iz fotografskega medija kot potezo, 
ki je »preveč drastična« 87, Richterjeva dela pa označi za »očitne slike«.88 Torej Costello sam 
predpostavlja, da sta fotografija in slikarstvo (ločena) medija. Ko se izkaže, da Friedova 
teorija ne more jasno ločiti slikarstva in fotografije, Costello temu nasprotuje s svojo 
predpostavko in tako dokaže napako v Friedovi teoriji.  
Gre za zapleteno situacijo: več mislecev s svojimi teorijami izpodbija teorije drug drugega, 
vsak pa svojo teorijo zgradi na neutemeljenih predpostavkah. Na podlagi česa na primer 
Costello trdi, da je Wall fotograf in da je Richter slikar? Hipoteza, ki bi ta vozel lahko 
presekala, se glasi: slikarstvo in fotografija sta lahko isti umetniški medij – vsaj v takšnih 
praksah, kot sta Wallova in Richterjeva. Če je ta trditev pravilna, tudi Costellova izpeljava ne 
dokazuje napake v Friedovi teoriji. Nobena modernistična teorija o medijih ne more zamejiti 
fotografije in slikarstva, ker preprosto lahko predstavljata isti medij. Tudi Wall označi 
                                                 
87 Prav tam, str. 306–308. 
88 Prav tam, str. 305. 
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»slikarstvo modernega življenja« kot nekaj, kar »ni nujno slika, čeprav bi lahko bila [moja 
kurziva].«89 
To hipotezo vsaj delno podpirajo nekatere že obstoječe teorije. Omenil sem že Rosalind 
Krauss, ki navaja, da »umetniki ustvarjajo omrežje materialnih podlag in konvencij, ki so 
ločene od fizičnih lastnosti«. Ustvarjalec lahko z določeno uporabo mnogih sredstev in 
materialov deluje v enem, določenem mediju. Medij namreč po Kraussovi ni definiran le s 
sredstvi in materiali (Greenberg) ali le s konvencijo (Fried), temveč je definiran kot kompleks 
sredstev, materialov in konvencij (Krauss). V tem kompleksu slikarstvo in fotografija 
predstavljata le dve specifični orodji, tehniki, sredstvi ali postopka. Friedova teorija govori le 
o konvenciji, ne obravnava pa odnosa med konvencijo in materialom (tega vsaj ne izpostavi 
eksplicitno). Zaradi te nepozornosti se njegova teorija za Costella lahko izkaže za 
problematično. 
Pojav »novejših medijev« (fotografija in film) je pokazal, da je slikarstvo kot sredstvo dolgo 
časa predstavljalo edini način ustvarjanja znotraj medija, ki se je do sedaj imenoval slikarski. 
Zapisano drugače: do pojava »novejših medijev« je bilo slikarstvo edino sredstvo, pri katerem 
je bil prepoznan potencial za konstituiranje tega še neimenovanega medija. Tudi Costello sam 
govori o slikarstvu, fotografiji in filmu kot o slikovnem kontinuumu (pictorial continuum)90 in 
s tem razširi ta medij, ki je s pomočjo novih konvencionalnih rab materialov razširjen zunaj 
fizičnega objekta slike – sprejema nove načine artikuliranja. Tudi Hawkerjeva govori o 
»ekspanziji slikarstva«, saj številni umetniki delujejo v drugih medijih, a se o njih govori kot 
o slikarjih (na primer Paul McCarthy in Francis Alÿs).91  
 
                                                 
89 WALL 2002, op. 60, str. 112, 124. 
90 COSTELLO 2008, op. 14, str. 300. 




Slika 9: Francis Alÿs, sličice iz videa Včasih delanje nečesa ne pripelje nikamor (Something doing 
something leads to nothing), 1997, barvni video, 10 min. 
 
Costello lahko označi Richterjevo delo za »očitno« 92 sliko, izključevanja Walla iz fotografije 
pa kot potezo, ki je »preveč drastična«, 93 le v primeru, če na njuni deli gleda kot na medij, ki 
ima le svojo materialno/fizično plat ('Greenbergovsko'). Ne more pa izključiti Walla in 
Richterja iz medija, ki si ga oba umetnika delita, če bi medij razumel kot na določen način 
uporabljena slikarska ali fotografska sredstva, materiale in postopke. 
Medij torej sestavljata dve plati, ki sta neločljivo povezani –fizična oziroma materialna in 
nefizična oziroma konvencionalna. Dvojnost medija je tako analogna odnosu med jezikom in 
govorico: 
»Jezik je sistem izraznih sredstev in oblik operiranja z njimi, ki nam omogoča 
izraziti naše emocije, predstave, misli in ideje. […] V bistvu je jezik zavest o 
izraznih sredstvih jezika, o oblikah in načinih operiranja z njimi. Jezik je torej 
tisto, kar pridobi posameznik, ko se nauči določenega jezika, govorica pa je 
izvršilna plat jezika, s katero govoreči subjekt izkorišča jezikovno okolje in 
                                                 
92 COSTELLO 2008, op. 14, str. 305. 
93 Prav tam, str. 306–308. 
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njegov kod, da izrazi svojo p-osebno misel, predstavo in emocijo. Ker je po de 
Saussureu jezik oblika, ne snov, je mogoče reči, da je govorica v snovi 
(označevalca) udejanjena oblika misli, predstave ali ideje.«94 
Jezik je zavest o izraznih sredstvih, govorica pa je materialni izraz, ki ga je treba oblikovati na 
način, da sovpada z obliko jezika. Slikarstvo in fotografija predstavljata dve govorici 
potencialno istega jezika. Sredstva, materiali in postopki predstavljajo fizično plat (govorico) 
potencialno skupnega medija, »konvencije, ki so ločene od fizičnih lastnosti« (jezik), pa 
usmerjajo oblikovanje materialnega izraza. 
»Če je torej likovni jezik družbeno posredovana zavest o likovnih izraznih 
sredstvih, o oblikah in sprejemljivih načinih operiranja z njimi [jezik], potem je 
likovna govorica v likovni materiji konkretizirana oblika te zavesti; točneje: v 
likovni materiji in-formirana zavest [fizična plat].«95 
Fotografija razširi že obstoječi medij za še eno dodatno govorico. Bistveni vprašanji sta: kaj je 
ta medij in kako ga poimenovati? Čeprav je prisoten že od prve jamske slike, pa so se njegove 
meje izrisale nekoliko jasneje šele z razvojem »novejših medijev«, med katere spada tudi 
fotografija.  
                                                 
94 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 412. 








































2.1  Ime neimenovanega medija 
Izhodišče za poimenovanje skupnega medija je pojem picture. Gre za nadpomenko, ki 
vključuje tako fotografijo kot sliko. Costello Richterjevih in Wallovih del ne poimenuje 
vedno slike (painting) ali fotografije, temveč pogosto uporablja pojme picture, pictorial, 
pictorial continuum: Wall je enako slikar, snemalec in fotograf kot »piktograf«; Wall ne 
tekmuje le z dosežki preteklega slikarstva in/ali fotografije, temveč predvsem z dosežki »bolj 
inkluzivnega, ne-medijsko-specifičnega pojmovanja slikovnega [pictorial]«; fotografija je 
»čista slika [pure picture]« ... Oba, tako Wall kot Richter, proizvajata pictures.96 
Angleško-slovenski slovar prevaja ta pojem v fotografija, film, slika, podoba, risba.97 V 
Oxfordskem slovarju je pojem picture definiran kot slika ali risba, fotografija, portret, podoba 
na TV-zaslonu, film v kinu, oseba ali stvar, ki močno spominja na drugo. Obe definiciji 
vključujeta veliko »medijev« (slika, risba, fotografija itd.), vendar za poimenovanje skupnega 
medija ne morem izbrati le enega, saj s tem izključim vse druge in s tem negiram svojo 
hipotezo. Definiciji v obeh slovarjih se prekrivata še v enem pojmu – v podobi (tudi v 
Leksikonu likovne teorije Jožef Muhovič kot angleški prevod pojma podoba navaja pojem 
picture, image).98  
Fotografija in slika si delita podobo. Tej trditvi pritrjuje razmišljanje Michela Foucaulta, ki 
obravnava medij prek slikarja Gérarda Fromagerja99. Na njegova dela Foucault ne gleda kot 
na »postmoderno transgresijo« (kar je bilo v času Foucaultevega pisanja pogosto) ali kot na 
hibridni medij. Foucault povezuje Fromagerjevo prakso s »pogojem izdelovanja podob«100 
med letoma 1860 in 1900, ko je v povezavi s fotografijo kot novim sredstvom vladalo veliko 
vznemirjenje. V tem obdobju je bila, kot trdi Foucault, podoba pomembnejša od medija, 
veliko umetnikov je »manično izmenjevalo podobe med različnimi mediji«.101  
                                                 
96 COSTELLO 2008, op. 14, str. 300. 
97 Picture, Glosbe: angleško-slovenski slovar, dostopno na <https://sl.glosbe.com/en/sl/picture> (26. 2. 2019). 
98 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 568. 
99 Fromager je pri svojih delih izhajal iz časopisnih fotografij in iz lastnih fotografskih posnetkov pariških ulic. 
Čez fotografije je nato slikal na sploščen, grafičen način (HAWKER 2009, op. 10, str. 270). 
100 Prav tam. 




Slika 10: Gérard Fromager, Upor v Toulskem zaporu I, 1974, olje na platnu, 100 cm x 100 cm. 
 
Foucault navaja, da kroženje podobe med sliko in fotografijo proizvede »lepega hermafrodita 
hipne fotografije in naslikanega platna, androgeno podobo«.102 Hawkerjeva opozori, da sta 
»hermafrodit« in »androgeno« na eksternih razlikah temelječa pogoja, ki pa se kljub temu 
nekje prekrivata – v podobi. »Podoba leži na preseku retoričnih trajektorij obeh medijev. 
Fotografijo in sliko zgrabimo hkrati in na istem mestu, to je v podobi.«103 Pri kroženju podobe 
med sliko in fotografijo končni produkt ni iz fotografije izpeljana slika, niti fotografija, ki je 
izdelana na tak način, da izgleda kot slika, temveč »podoba, ujeta na trajektoriji od fotografije 
do slike«.104 Slikarstvo in fotografija spadata med sredstva, s katerimi se da »ujeti« podobo. 
To ujetje je končni cilj, ostalo je »le« sredstvo. Takrat, ko fotografija izgleda kot slika, in 
obratno, delo ne zamenja enega medija z drugim in ne pristane med mediji – v »teatru«, kot bi 
rekel Fried. Le ujamemo podobo v vmesnem stanju, na »trajektoriji«. Podoba torej po 
                                                 
102 Michel FOUCAULT, Photogenic painting, v: Photogenic painting: Gilles Deleuze, Michel Foucault, Gérard 
Fromager (ur. Sarah Wilson), London, 1999, str. 83.  
103 HAWKER 2009, op. 10, str. 273. 
104 Prav tam, str. 272. 
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Foucaultu predstavlja presečno množico obeh medijev oziroma sredstev: slikarstva in 
fotografije.105 
Na podlagi tega bi lahko zaključil, da sta slikarstvo in fotografija dve govorici v mediju 
podobe. Toda pomen pojma podoba je širši in terja globlji premislek. Jožef Muhovič v 
Leksikonu likovne teorije povezuje podobo, kot se jo razume v likovni ustvarjalnosti, z dvema 
stvarema:  
1. s tem, kar ima svoj videz, ki ga je mogoče upodobiti, poustvariti, in 
2. s tem, čemur je mogoče videz na likovni način prirediti oziroma ustvariti.106  
V nobenem primeru podoba ni definirana kot objekt, ki ga umetnik ustvari (slika, fotografija), 
ali kot nekaj, kar sta izključno fotografija in slika. Tudi druge prakse in druga sredstva 
ustvarjajo podobe: Muhovič na primer definira podobo tudi kot »predstavitev nečesa 
resničnega ali domišljijskega z likovnimi ali literarnimi sredstvi«.107 Tudi literarno besedilo 
ali kakršnokoli drugo likovno sredstvo lahko ustvari podobo. Zato moram poiskati specifično 
povezavo slikarstva in fotografije s tem pojmom.108 Definicijo podobe moram zožiti, če želim, 
da definira le skupni medij slikarstva in fotografije, ne pa tudi drugih medijev. 
Muhovič ne definira podobe kot znak (označevalec), ki je označencu podoben po videzu 
(ikona). Podoba je kompleks označenca in videza njegovega označevalca – nekega videza. 
Podoba torej ni stvar, ki je označencu podobna po videzu, temveč je mentalna predstava 
nečesa, ki je priklicana v zavest z zaznavanjem nekega videza. Kakšen je ta videz, ki je 
ustvarjen oziroma poustvarjen z uporabo fotografskega ali slikarskega sredstva? Ob 
ustvarjanju slike ali fotografije ni nujno ustvarjen videz označenca, temveč predvsem videz 
dela oziroma označevalca.  
Tudi najbolj realistična slika ali fotografija po videzu nista podobni označencu – podobni 
nista ničemur. O tem govori Ernst H. Gombrich, ko navaja, da slikar s psihološkega vidika ne 
kopira tistega, kar je pred njim, saj »resnični svet ni ploska slika, četudi lahko dosežemo, da je 
                                                 
105 Hawkerjeva sicer govori o mediju, vendar opozarjam, da je Foucault govoril o fotografiji kot o novem 
sredstvu. To se sklada z mojo hipotezo, da sta slikarstvo in fotografija dve potencialni sredstvi, ki lahko 
artikulirata isti medij. 
106 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 568. 
107 Prav tam. 
108 Tudi Foucault in Hawkerjeva obravnavata podobo v ožjem smislu: v zvezi s slikarstvom in fotografijo.  
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ploska slika videti kot resnični svet.«109 Slika je ploska in tudi Vilém Flusser podobo definira 
kot »pomenjajočo ploskev«.110 Ta pojem je že bolj specifičen, hkrati pa je zelo blizu 
Greenbergovemu esencializmu, po katerem je bistvo slikarstva neločljivo povezano »s 
ploskostjo nosilca in zamejitvijo te ploskovitosti z robovi nosilca«.111 
Vendar sam menim, da se s pomenjajočo ploskvijo definicija medija ne vrne h 
Greenbergovemu pojmovanju. Ploskev namreč ni definirana z materialom in sredstvi – s 
svojo objektnostjo (te vidike poudarja Greenbergova teorija), temveč je abstrakten, v likovni 
in vizualni realnosti zgolj teoretičen pojem. »Ploskev je v likovni ustvarjalnosti ravna, 
omejena površina, ki se razprostira v dveh dimenzijah prostora.«112 Niti slika niti fotografija v 
resnici nimata le dveh dimenzij. Tudi papir ima tretjo dimenzijo – ima zadnjo (prazno) stran, 
lahko tudi okvir. 
»Likovne ploskve so lahko različnih oblik in ni nujno, da bi bile popolnoma 
ravne. Njihova površina lahko variira v prostorski usmerjenosti, vendar se takrat, 
ko doseže prostorsko odstopanje od ploskve tolikšno mero, da začne razločno 
nakazovati tretjo dimenzijo, prvotna ploskev zlomi v dve ali več ploskev z 
različno prostorsko usmerjenostjo [...] Res je sicer, da slikarji uporabljajo 
slikarske materiale, vendar njihova tridimenzionalnost ne presega tiste stopnje 
reliefnosti, ki je potrebna za resnično prostorskost snovi.«113 
Kakšna je »tolikšna mera«, pri kateri se začne razločno nakazovati tretja dimenzija? Kje je 
meja »resnične prostorskosti snovi«? Oboje je lahko posledica konvencije. Dokaz za to 
ponudi David McNeill v članku Pictures and Parables:   
»Fotografija označuje vsaj delno ikonično, npr. s skalarnimi razmerji, silhuetami 
in tonskimi modulacijami svojega objekta. Te lastnosti predstavljajo le del 
lastnosti, ki jih poseduje fotografija. Od drugih lastnosti, kot so njena teža, okus, 
vonj, velikost in prostorsko raztezanje, se v splošnem ne pričakuje, da bi nosile 
odgovornost označevanja ... Parametri ikoničnosti, izbor lastnosti, ki bodo služili 
                                                 
109 Ernst H. GOMBRICH, Spisi o umetnosti, Ljubljana 1990, str. 317. 
110 FLUSSER 2010, op. 3, str. 11. 
111 COSTELLO 2008, op. 14, str. 285–286. 
112 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 567. 
113 Prav tam, str. 567–568. 
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kot prevodniki sklicevanja, so pogodbeni ... Otoki ikoničnosti plavajo v morju 
konvencije ...«114 
James Elkins v članku What does Pierce's sign theory have to say to art history? sicer navaja, 
da je »pogodbeno [simbol], mimetično [ikona] in kontinuirano/neprekinjeno [indeks]« 
prisotno v vsakem umetniškem delu, ne zdi pa se mu smiselno govoriti o vseh treh vrstah 
znakov kot enakovrednih pri označevanju. Pojasnjuje, da je premalo prepričljivih dokazov za 
trditev, da so v vseh umetniških delih prisotne vse tri Peircove oblike znakov (ikona, indeks in 
simbol).115 Strinjam se, da vse tri vrste znakov res niso enakovredne, so pa vseeno vse tri 
vedno prisotne in neobhodne. Lastnosti, kot so vonj, okus, teža in prostorsko raztezanje, 
zanemarimo, ker po konvenciji niso pomembne pri označevanju. Rauschenbergova Postelja je 
debela več kot 20 cm, pa vendar se pri branju upošteva le njena površina – oblike so zato 
dvodimenzionalne, čeprav sta odeja in blazina »pravi.« 
Po Friedovi teoriji stopnja pomembnosti »nepovršinskih«116 lastnosti fotografije in slike 
ostaja fleksibilna in spremenljiva. In obratno: ni nujno, da bosta fotografija in slika (kot 
produkt fotografskega in slikarskega sredstva) za vedno ostala edina bolj ali manj 
tridimenzionalna objekta, pri katerih naj bi se bral le videz površine. S spreminjanjem zaznane 
»globine bistva« (kar je posledica človeškega stanja, človekove naravne zgodovine in 
predvsem kontinuiranega spreminjanja vseh človeških praks) se spreminjajo tudi konvencije, 
ki definirajo bistvo določene prakse.117 To pomeni, da sredstvo, s katerim je delo ustvarjeno, 
ne določa tudi medija. Številna sredstva proizvajajo bolj ali manj tridimenzionalne objekte. 
Medij določi konvencija, ko pove: ta objekt označuje le z videzom svoje površine. Kateri so ti 
objekti (katero sredstvo jih proizvaja), ni brezčasno in nepoenostavljivo dejstvo. Dejstvo je le, 
da sta ta trenutek takšna objekta slika in fotografija. 
Če sta slikarstvo in fotografija res dve različni govorici istega jezika, dve sredstvi, s katerima 
lahko ustvarjamo v istem mediju, potem je ta medij, po mojem mnenju, medij pomenjajoče 
                                                 
114 David MCNEILL, Pictures and parables, BLOCK, X/13, 1985, str. 13. 
115 James ELKINS, What does Pierce's sign theory have to say to art history?, Culture theory and critique, 
XLIV/1, 2010, str. 5. 
116 Površina je »zunanji, vrhnji del česa« (SSKJ, op. 4). 
117 COSTELLO 2008, op. 14, str. 289. 
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ploskve. To je specifičen medij, ki je ostal skrit tudi za Frieda – čeprav ga njegova teorija 
uspešno definira in loči od drugih medijev. 
2.2  Evolucija naturalizma ploskve 
Po Friedovem pojmovanju je umetniški medij definiran s »strukturo umetniškega namena« in 
ne na osnovi dobesednih lastnosti medija. Predstavljam dva hipotetična umetnika: prvi 
uporablja slikarska sredstva in proizvede sliko, drugi pa uporablja fotografska sredstva in 
proizvede fotografijo. Oba »proizvoda« (slika in fotografija) pripadata istemu mediju le, če 
imata oba umetnika enak namen – če jima je skupno tisto, kar želita s ploskvijo doseči. 
Pokazati želim, da je to »empirična realnost« vsaj v enem namenu – v čim večjem zbližanju 
ploskve z vidnim svetom, v »varanju očesa«.118 V tem namenu se izkaže, da je fotografsko 
sredstvo rezultat razvoja, katerega del je tudi slikarstvo. 
Gombrich se v članku Razkritje vidnega s pomočjo umetnosti ukvarja prav s tipom umetnosti, 
ki ji je cilj mimesis.119 V razpravi uvede dva pojma: oživitev spomina (recall) in prepoznanje 
(recognition). Prvi pomeni priklicanje nečesa v spomin, drugi pa je prav tako dejanje 
spominjanja, vendar deluje drugače – gre za prepoznavanje »nepravilnosti« v podobi, ki 
poskuša posnemati vidno, fizično realnost. Oba pojma Gombrich pojasni s primerom:  
»Kako so natančno postavljeni rogovi na kravji glavi glede na njena ušesa? Če 
pogledamo upodobitev krave, ki jo je naslikal moderni primitivist Jean Dubuffet, 
vidimo, da se je odgovoru pravzaprav izognil. Kolikor lahko vidim, njegova 
Krava z občutljivim smrčkom nima ušes. Njegova Krava z lepimi seski je to 
pomanjkljivost sicer popravila, vendar: ali je razmerje pravilno? Zatrdno ni. [...] 
Četudi se nam zdi kravo težko priklicati v spomin, pa vemo v hipu, kdaj jo 
prepoznamo in rečemo, denimo z Aristotelovimi besedami: 'Da, prav taka je.' In 
če je ne prepoznamo, si pridržimo pravico do kritike in pravico, da rečemo: 
'Ampak krave niso videti take.' [...] Mogoče si moški z ulice ne bo mogel 
natančno priklicati v spomin krave, a nekaj povsem drugega je, kaj vidi, ko naleti 
                                                 
118 Zanimivo je, da ploskev tridimenzionalni realnosti ni podobna po videzu, hkrati pa se v realizmu in 
naturalizmu bori, da bi prav to postala. Naturalizem pomenjajoče ploskve se bori proti svoji realnosti. 
119 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 307–308. 
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na kravo. [...] Seveda bi tudi ob sliki takoj ugotovil, česa si ni mogel priklicati v 
spomin [...]«120 
Vprašanje, »kako nekaj izgleda«, izzove oživitev spomina, vprašanje, »ali to res izgleda 
tako«, pa izzove prepoznanje. 
 
 
Slika 11: Jean Dubuffet, Krava z občutljivim smrčkom, 1954, olje in emajl na platnu, 88,9 cm x 
116,1 cm. 
 
Premostitev tega nepopolnega delovanja spomina je človeški organizem našel v simbolu: 
»Simbol je zaradi ekonomičnosti elementov dosti preprosteje priklicati iz skladišča.«121 
Gombrich zato loči »dve obliki slikarske pripovedi«: piktografsko metodo in naturalizem. Pri 
                                                 
120 Prav tam, str. 309–311. 
121 Prav tam, str. 314. 
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prvi je »sveti dogodek predstavljen v jasnih in preprostih hieroglifih, zaradi katerih dogajanje 
predvsem razumemo, vendar je vizualizacija dogodka zaradi hieroglifskega načina 
šibkejša«.122 Pri naturalizmu pa je cilj takšna predstavitev dogodka, da se gledalec počuti kot 
očividec.123 Pojavljanje naturalizma in njegov napredek zato ne pomeni »razvoja« v 
umetnosti, temveč le obliko in metodo, ki se v določenem zgodovinskem kontekstu obdrži 
zaradi zahtev gledalstva: 
»Potem ko se uveljavi standard za bodisi najjasnejšo [piktografsko] ali najbolj 
prepričljivo [naturalistično] podobo, bo družbeni pritisk izločil tiste, ki se s 
standardom ne ujemajo.«124 
Po Cavellu in Friedu so »standardi« spremenljivi in so ponovno posledica človeškega stanja, 
človekove naravne zgodovine in kontinuiranega spreminjanja človeških praks (posledica 
zaznane »globine bistva«).125 Zato se spreminjajo tudi kriteriji, ki določajo prepričljivost 
podobe. Naturalistična umetnost se razvija po načelu, ki ga Gombrich imenuje »shema plus 
popravek.« Umetniki, katerih namen je čim večje približevanje ploskve vidnemu svetu, 
simbol v kontinuirani praksi počasi približujejo resničnosti. Kot primer takega razvoja 
umetnosti Gombrich navaja razliko med Giottom in renesanso: 
»Vemo, da je njegovo [Giottovo] slikarstvo najprej osupnilo javnost zaradi 
življenjske prepričljivosti, ki jo je mojstrov čopič zmogel ustvariti. A če se ne 
motim, je prav zaradi tega uspeha postalo nekaj neskladij v prostorskem okviru 
njegovih prizorov še toliko bolj motečih. Pred njegovo Gostijo v Herodovi hiši bi 
nespoštljivi šaljivec prav lahko vprašal, ali posodje na mizi ni v nevarnosti [zaradi 
nepravilne perspektive miza izgleda, kot da visi] [...] Seveda, ko so tri generacije 
pozneje odkrili pravila perspektive, je možnost za tako nelagodnost minila. Naglo 
širjenje po Evropi kaže, da je bila povsod željno pričakovana.«126 
Shema mize je bila popravljena. Pred renesanso je mizo označevala določena konfiguracija 
elementov – ploskev, prt, štiri noge, objekti na ploskvi. V renesansi pa je bil simbol mize 
                                                 
122 Prav tam, str. 320. 
123 Prav tam, str. 320–321. 
124 Prav tam, str. 324. 
125 COSTELLO 2008, op. 14, str. 289. 
126 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 322. 
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dopolnjen z upoštevanjem njenega videza v prostoru – z rabo perspektive. Že v Giottovem 
času je bilo na ploskvi možno prepoznati mizo, vendar je bila njena vizualizacija šibkejša, 
zato se je gledalec počutil bolj »oddaljenega« od prizora kot ob renesančni upodobitvi mize 
(ni se počutil kot »očividec«).  
 
 
Slika 12: Giotto, Gostija v Herodovi hiši, 1320, freska. 
 
Gombrich ugotavlja, da se grško (antično) in renesančno slikarstvo od drugih obdobij 
slikarstva ločita po izvoru »popravkov sheme« – po tem, na kakšen način so umetniki 
prihajali do popravkov: 
»Prepričan sem, da je rojstvo kritičnega racionalizma v grški kulturi dalo 
človeštvu novo orodje v oblikovanju lastne usode, orodje, ki ga druge kulture 
nimajo. Rečemo mu znanost. Evolucijsko zaporedje grškega in renesančnega 
slikarstva se od drugih loči prav zaradi primesi znanosti. Uporabili so znanost 
anatomije, znanosti projekcijske geometrije in optike, da so pospešili preverjanje, 
katere podobe se hitreje prepozna. Na koncu je – kot vemo – znanost prehitela 
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umetnost; to se je zgodilo z razvojem fotografije, barvnega filma in širokega 
zaslona.«127 
Fotografija je nadaljevanje antičnega in renesančnega »znanstvenega« razvoja umetnosti.128 
»Evolucijska potreba« (odziv na višje standarde prepoznavanja) je že v renesansi pripeljala do 
uporabe »znanosti geometrije in optike« v umetnosti – do uporabe camere obscure. Camera 
obscura je v renesansi služila kot pripomoček za doseganje pravilne perspektive, v 19. stoletju 
pa je predstavljala optično osnovo fotografije. Način, kako je camera obscura spremenila 
videz ploskve in jo s tem barvno, tonsko in oblikovno spremenila (izrisala podobo), je bil že v 
renesansi verjetno enak kot v 19. stoletju. Vendar je v renesansi obstajalo »ozko grlo«: človek 
(subjekt), ki je moral fiksirati stanje ploskve, nastale s camero obscuro. Izum fotografije je 
pomenil zamenjavo le enega dela postopka, s katerim se ustvarja ploskev: tistega dela, ki 
izrisano ploskev fiksira. Človeka, ki je podobo preslikal ali prerisal, je zamenjalo kemijsko-
fizikalno sredstvo. 
»Prvi človek, ki je videl fotografijo (z izjemo Niepceja, ki jo je naredil), je 
zagotovo mislil, da gleda sliko: enako kadriranje, ista perspektiva. Fotografijo je 
(in jo še vedno) trpinči duh Slikarstva [...]; skozi kopije in prerekanje je naredila 
Slikarstvo za absolutno, očetovsko Referenco, kot da je rojena iz Platna (to je res, 
tehnično, vendar le delno; ker je slikarjeva camera obscura le en izmed vzrokov 
za Fotografijo; bistveni del je verjetno kemijsko odkritje). Na tej točki v mojem 
preiskovanju nič eidetično ne loči fotografije, kakorkoli realistične, od 
slikarstva.«129 
Iz tega sledi, da je izum fotografije v širšem smislu človeške družbe mogoče res pomenil 
revolucijo, v umetnosti pa lahko pomeni le evolucijo. Fotografija je uspela narediti simbol 
bolj prepoznaven, kot je to uspelo slikarskim »popravkom sheme« – z doslednejšim 
fiksiranjem stanja ploskve, ki je posledica camere obscure. Fotografija zato poseduje bolj 
neposredno povezavo s svojim označencem kot slika: 
»Specifična fotografija v bistvu ni nikoli ločena od svojega označenca (od tistega, 
kar predstavlja), ali vsaj ni takoj ali na splošno ločena od svojega označenca (kot 
                                                 
127 Prav tam, str. 326. 
128 Prav tam. 
129 BARTHES 2000, op. 3, str. 30–31. 
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se zgodi pri vsaki drugi podobi, ki je obremenjena – že od začetka – z načinom, 
kako simulira objekt).«130  
Vendar fotografija je takoj ločena od svojega označenca, tudi ona je omejena z načinom, kako 
simulira objekt: realnost od ploskve ločijo številni optični in kemijski procesi, le da ti pri 
branju stopijo v ozadje, ker je podobnost z referentom tako velika. Fotografija je visoko 
ikonična – je najbolj »popravljena shema do« sedaj. V fotografski podobi se označenca 
prepozna hitreje in lažje kot v sliki. Je, kot navaja Barthes, transparentna: 
»Ni nemogoče prepoznati fotografskega označevalca (določenim profesionalcem 
to uspe), vendar je za to potrebno dejanje znanja ali refleksije. [...] Po naravi ima 
Fotografija [...] v sebi neke vrste tavtologijo: pipa je tu vedno in neukrotljivo pipa. 
Kot da bi Fotografija vedno nosila s sabo svojega označenca [...] Karkoli 
[fotografija] daje v vpogled in na kakršenkoli način to počne, vedno je fotografija 
nevidna: ni ona tisto, kar vidimo.«131 
V shematičnih upodobitvah oziroma »konceptualnih slogih« sta prioriteti jasnost in čitljivost. 
naturalizem pa se pojavi takrat, ko ni pomembno le »kaj«, temveč predvsem »kako« se je 
nekaj zgodilo.132 Gombrich navaja, da želja po iluzionizmu nima vzroka v splošni želji po 
posnemanju narave, temveč v želji, da bi bili sveti dogodki verjetno upodobljeni, saj »bolj ko 
se koda približuje obujanju domače resničnosti, lažje se v pobožne misli zatopljeni gledalec 
pridruži poustvaritvi zgodbe in se poistoveti s protagonisti«.133 
Želja po verjetnosti oziroma avtentičnosti134 je spremenljiva. Ne predstavlja vedno zahteve, 
po kateri družbeni pritisk izloča podobe, ki tega standarda ne dosežejo. Avtentičnost je bila v 
zgodovini večkrat (čeprav ne vedno) cilj in namen slikarskega sredstva. Enako lahko velja za 
fotografijo, na kar kaže tudi komentar Erica Kligermana, ko razpravlja o fotografijah 
koncentracijskih taborišč in slikah Anselma Kieferja:  
                                                 
130 Prav tam, str. 5. 
131 Prav tam, str. 5–6. 
132 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 320. 
133 Prav tam, str. 322. 
134 Avtentičnost pomeni »pristnost; verodostojnost«: Avtentičnost, Fran: slovar slovenskega knjižnega jezika, 
dostopno na <https://fran.si/iskanje?All=avtenti%C4%8Dnost&IsAdvanced=True> (18. 7. 2019). 
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»Dejanje gledanja 'avtentičnih' prikazov Auschwitza – in iz izbora besed lahko 
sklepamo, da se Ozickova sklicuje na fotografijo in njene zahteve po resničnosti 




Slika 13: Anselm Kiefer, Nürnberg, 1982, olje, slama in mešana tehnika na platnu, 280 cm x 381 cm. 
 
Vendar Kligerman izpostavi, da se tudi v fotografijah izgublja »zahteva po pričevanju«, ta 
izguba pa povzroča povečevanje nuje, ki jo zadovoljijo bolj abstraktne oblike umetnosti (kot 
so na primer Kieferjeve slike). 
                                                 
135 Eric KLIGERMAN, Sites of the uncanny – Paul Celan, specularity and the visual arts, Berlin 2007, str. 211. 
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»Njegove slike ne trdijo, da posedujejo avtentičnost, niti ne zagotavljajo 
pričevalskega dokaza zločinov [...] Slika ni nikoli reprezentacija groze. Ni več 
zamenjava za grozo. Ni fotografija.«136 
 
 
Slika 14: Albrecht Dürer, Vitez, Smrt in Hudič, 1513, gravura, 24,8 cm x 19 cm. 
 
V naturalizmu se shema popravlja kot posledica želje po čim večji verjetnosti prizora. Kot 
navaja Gombrich, »družbeni pritisk« izloči tiste podobe, ki se ne ujemajo s trenutnim 
standardom. To pomeni, da je tudi fotografija morala dosegati standarde avtentičnosti, glede 
na to, da je »družbeni pritisk« ni izločil. Fotografije so dovolj verjetne in avtentične, da lahko 
                                                 
136 Prav tam. 
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vzdržijo družbeni pritisk. Dovolj dobro prikazujejo, kako se je nekaj »dejansko, zgodovinsko« 
zgodilo.137 Vendar Sartre navaja:  
»Fotografije iz časopisov mi prav lahko tudi nič ne 'povejo', se pravi, lahko jih 
gledam, ne da bi jih eksistenčno postavil. Tedaj ljudi, katerih fotografijo gledam, s 
pomočjo te fotografije dosežem, a navzoči so brez eksistenčne postavitve, prav 
kakor dosežem viteza in smrt na Dürerjevi gravuri – ne da bi ju eksistenčno 
postavil.«138 
Fotografija kot dokaz eksistence nečesa gledalcu (skepticistična želja po »potrjevanju točnosti 
drugemu«) je enakovredna sliki. Gledalec mora predpostaviti, da je bila realnost tam, da se jo 
je fotografiralo, sicer je status fotografije glede na realnost enak kot pri Dürerjevi gravuri. Pri 
fotografiji se predpostavlja, da je realnost res bila tam zaradi vedenja (ali bolje rečeno vere) o 
delovanju fotografskega aparata – o njegovem indeksikalnem delovanju. Vendar to vero 
spodkopavajo primeri, kot je praksa Walla in drugih, pri katerih je uporabljena digitalna 
manipulacija:  
»Če dejansko bi definirali fotografijo na podlagi njene indeksikalnosti, bi to iz 
fotografije takoj izključilo Jeffa Walla, ker so njegove podobe manipulirane do 
take mere, da končna podoba (za razliko od njenih sestavnih delov) na noben 
odkrit način ne funkcionira kot porok preteklemu obstoju tega, kar prikazuje 
[...]«139 
V fotografiji kot umetnosti torej to, ali se je prikazano dejansko zgodilo, ni pomembno. Enako 
trdi Wall: »V fotografiji kot umetnosti pa ta razlika [razlika med dejanskim in prikazanim 
stanjem] ne more biti pomembna nič bolj, kot v katerikoli drugi obliki umetnosti.«140 
Verjetnost ne pomeni nujno dejanskosti, ne pomeni nujno, da se je prikazano res zgodilo; 
»verjeten« pomeni »tak, ki se zdi v skladnosti z resničnostjo«, ali tak »ki se zdi v resničnosti 
                                                 
137 Jeff Wall, op. 8.  
138 Roland BARTHES, Camera lucida: zapiski o fotografiji, Ljubljana 1992, str. 22–23. 
139 COSTELLO 2008, op. 14, str. 306–308. 
140 Jeff Wall, op. 8. 
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mogoč«.141 Če obstaja zahteva po verjetnosti prizora, to zahtevo fotografija lahko izpolni še na 
dva načina. Tako da zelo dobro prikazuje: 
1. kako bi se nekaj lahko zgodilo, in predvsem, 
2. kako bi nekaj zares izgledalo, če bi se zgodilo.  
 
 
Slika 15: Jeff Wall, Poplavljeni grob, 1998–2000, prosojnica v svetlobni škatli, 228,6 cm x 282 cm. 
 
In to fotografiji uspe bolje kot drugim sredstvom. Je sredstvo, ki proizvaja najvišjo stopnjo 
verjetnosti in avtentičnosti, ki jo lahko poseduje ploskev (najvišji popravek sheme). 
Zadovoljila je željo po tem, da se gledalec počuti kot očividec, ne skepticistične želje po 
»potrjevanju točnosti drugemu«. S tem ji je uspelo to, kar si je po Gombrichu prizadeval 
                                                 
141 Verjeten, Fran: slovar slovenskega knjižnega jezika, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?View=1&Query=verjetno> (30. 5. 2019). 
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slikarski realizem oziroma naturalizem. Fotografija je postslikarstvo, predstavlja nadaljevanje 
namena, ki je bil vsaj v določenih obdobjih tudi slikarski. 
2.3  Kodiranje ploskve 
Fotografsko sredstvo je izpeljano iz slikarskega. Oba proizvajata ploskve: objekte, ki po 
dogovoru označujejo s svojo površino, in pri obeh je avtorjev namen lahko približevanje 
videza površine potencialno realnemu videzu: »Resnični svet ni ploska slika, četudi lahko 
dosežemo, da je ploska slika videti kot resnični svet.«142  
Na kakšen način lahko videz ploskve pomeni tridimenzionalnega označenca? Kako je lahko 
nekaj ploščatega podobno tridimenzionalni realnosti? Gombrich navaja, da lahko slikar »s 
slikarsko konfiguracijo razporedi znan svet po platnu«, v tej konfiguraciji pa ta znani svet 
prepoznamo in rečemo: »Da, prav takšen je [...], prepoznamo resničnost v podobi.«143 Flusser 
govori o »abstrahiranju ploskev iz prostora-časa« in o »ponovnem projiciranju ploskev v 
prostor-čas«. Sposobnost abstrahiranja in projiciranja imenuje »imaginacija« in trdi, da je ta 
sposobnost »pogoj za proizvajanje in dešifriranje podob«.144 Dešifriranje (dekodiranje), 
abstrahiranje in projiciranje so jezikovni procesi, ki so priučeni – so stvar dogovorov in s tem 
konvencij. Jezik je ključen del medija, da lahko pomenjajoča ploskev pomeni 
tridimenzionalnega označenca. 
Allan Sekula trdi, da se fotografske pismenosti priučimo. Piše o tem, da je izjava fotografije 
nepopolna, da gre za sporočilo, katerega berljivost je odvisna od zunanje matrice pogojev in 
predpostavk. Hkrati omeni, da je informacija vedno rezultat kulturno določenega odnosa145: 
»Za trenutek si oglejmo, kako se vzpostavi osnovna diskurzivna situacija, ki 
vključuje fotografije. Antropolog Melville Hersovits pokaže neki bušmanki 
fotografijo njenega sina. Ona pa na sliki ne prepozna nobene podobe, vse dokler 
ne izpostavijo detajlov fotografije. Takšna nezmožnost prepoznavanja deluje kot 
logična posledica življenja v kulturi, ki ji ni mar za analogno mapiranje 'realnega' 
trodimenzionalnega prostora, v kulturi, ki ni obsedena z realizmom. Za tisto 
                                                 
142 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 317. 
143 Prav tam, str. 307–308. 
144 FLUSSER 2010, op. 3, str. 11. 
145 Allan SEKULA, Izbrani spisi, Ljubljana 2018, str. 5–6. 
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žensko fotografija ni bila označena kot sporočilo. Pri njej gre za 'nesporočilo', vse 
dokler ga antropolog jezikovno ne uokviri. Da lahko prebere fotografijo, je nujen 
metajezikovni predlog, kot npr. 'Tole je sporočilo' ali 'Tole predstavlja tvojega 
sina'. Bušmanka se 'nauči brati' šele, ko izve, da je 'branje' sploh ustrezen rezultat 
kontempliranja določenega kosa sijajnega papirja.«146 
 
 
Slika 16: Thomas Ruff, Portret (Stoya), 1986, barvna fotografija na papirju, 160 cm x 120,5 cm. 
                                                 
146 Prav tam, str. 5 
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Skladnost med ploskvijo in označencem dosežemo le s primernim kodiranjem ploskve, 
dekodiranje njenega videza pa v zavest prikliče označenca. Prakse, ki poskušajo na ploskvi 
posnemati vidno realnost, so uspešne takrat, ko izvajalec prakse odkrije takšno kodo barvnih 
kombinacij, porazdeljenih po površini, da površina po dekodiranju ustreza raznoterim 
izkušnjam iz resničnega sveta.147 Označenec je lahko prepoznan prek ploskve zgolj zato, ker 
je na določen način »opisan«. Tisti, ki ustvari fotografijo ali sliko, »z določenimi dejanji 
[kodiranjem] naredi, da kdo lahko kaj vidi oz. spozna« in mu s tem »vsili spoznanje«.148 
Primer odnosa med kodiranjem in dekodiranjem – slikarski portret – prav tako ponudi 
Gombrich: 
»Neprijetni sorodniki modela, ki sedi pred slikarjem, bodo zatrjevali, da je okoli 
ust še nekaj, kar ni v redu, in da strica Jakoba še vedno ne morejo povsem 
prepoznati. Vendar pa so redkokdaj pripravljeni ali sposobni reči, zakaj se jim zdi, 
da ustna partija ni dobro naslikana. Mogoče se bo slikarju posrečilo, da jim bo 
ustregel in po dolgem zaporedju poskusov in pomot se mu bo na koncu vendarle 
posrečilo naslikati usta tako, da bodo videti 'prav'. V nasprotju z vznejevoljenim 
slikarjem pa sem prepričan, da sorodniki najbrž vedo, o čem govorijo. Povsem 
naravno je, da začutite tujo prvino, ki moti domače obličje.«149 
Obstaja jasna vzporednica s fotografskim portretom. Roland Barthes navaja, da 
portretirančeva eksistenca v metaforičnem smislu izhaja iz fotografa. To odvisnost 
portretiranec izkusi z »muko nesigurnega porekla«: 
»Podoba – moja podoba [Barthes govori v prvi osebi, ker opisuje izkušnjo in 
počutje, ko fotografirajo njega] – bo ustvarjena: se bom rodil iz antipatičnega 
individuuma ali iz 'dobre vrste'? Ko bi le lahko 'prišel na' papir kot na klasično 
platno, opremljen s plemenitim izrazom – pozoren, inteligenten, itd.! Skratka, če 
                                                 
147 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 317. 
148 »Z določenimi dejanji delati, da kdo lahko kaj vidi, spozna« je definicija pojmov prikaz in izraz: Prikaz, 
Fran: slovar slovenskega knjižnega jezika, dostopno na <https://fran.si/208/sinonimni-
slovar/4382713/prikaz?View=1&Query=prikaz> (15. 7. 2019). Pojem prikaz je sinonim pojma odslikava, 
odslikava pa je eden izmed možnih prevodov angleškega pojma picture. Še en možen prevod pojma picture je 
»vtis o nečem kot posledica opisa«. Nekaj na ploskvi prepoznamo zgolj zato, ker je na določen način opisano. 
Vse to še dodatno potrjuje, da je pomenjajoča ploskev ustrezen prevod besede picture. 
149 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 313. 
56 
 
bi me lahko 'naslikal' (Tizian) ali narisal (Clouet)! Ampak ker želim, da je zajeta 
občutljiva moralna tekstura in ne posnemanje, in ker je Fotografija vse prej kot 
subtilna, razen v rokah največjih portretistov, ne vem, kako lahko delujem na 
svojo kožo od znotraj.«150 
Tudi za fotografa je ustrezno kodiranje »občutljive moralne teksture« na tak način, da se 
portretiranec v njej prepozna (ali da ga prepoznajo portretirančevi sorodniki), težavno. 
Barthes s tem, ko pove, da izkusi muko in odgovornost, namiguje, da je v fotografiji za 
ustrezno kodiranje »partije okrog ust« (da izgleda »prav«) odgovoren model, portretiranec. 
Vendar je fotograf tisti, ki portretiranca usmerja in manipulira (in izvaja posege v 
postprodukciji), kar verjetno počnejo prav »največji portretisti«. Za končni videz ploskve in 
njeno »pravilnost« je vseeno odgovoren fotograf. Eksistenca portretiranca ni v rokah 
fotografa le metaforično. O fotografovem delovanju Flusser pravi: 
»Takšna dejavnost je primerljiva z igro šaha. Tudi šahist išče nove možnosti v 
programu šaha, nove poteze. Tako kot se on igra s figurami, se fotograf igra z 
aparatom.«151 
Kaj je šahovski ekvivalent fotoaparata? Figura (»tako kot se on igra s figurami, se fotograf 
igra z aparatom«) ali pravila šaha? Rekel bi, da je fotoaparat vmesnik oziroma orodje za 
interakcijo med »igralcem« in aparatom. Pravi aparat so »pravila« njegovega delovanja, 
njegov program (tudi šahovske figure so vmesnik, pravi aparat so pravila šaha). Fotograf v tej 
»igri« išče in preizkuša ploskotvorne zmožnosti svojega aparata z interakcijo z vmesnikom 
aparata.  
»Tako za fotografovo igračo velja, da se fotograf ne igra z njo, temveč igra proti 
njej. Zleze v svoj aparat, da bi spravil na dan tam skrite trike [...] To je nova vrsta 
funkcije, pri kateri človek ni ne stalnica ne spremenljivka; človek in aparat se 
zlijeta v eno [...] Zato aparat počne, kar fotograf od njega želi, čeprav fotograf ne 
ve, kaj se dogaja v notranjosti aparata. Ravno to je značilnost za delovanje 
slehernega aparata: funkcionar [tisti, ki upravlja z aparatom] obvlada aparat po 
zaslugi nadzora nad njegovima zunanjima stranema (nad inputom in outputom), 
aparat pa obvlada funkcionarja po zaslugi nepresevnosti svoje notranjosti. 
                                                 
150 BARTHES 2000, op. 3, str. 11. 
151 FLUSSER 2010, op. 3, str. 31. 
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Drugače povedano: funkcionarji obvladajo igro, za katero ne morejo biti 
kompetentni.«152 
Fotograf preigrava input. Tisto, kar stoji pred aparatom, usmerja, manipulira in premika toliko 
časa, da končni output – ploskev – »izgleda prav« tudi po tem, ko aparat opravi kodiranje. 
 
 
Slika 17: Chuck Close, John, 1971–1972, akril na grundiranem (gesso) platnu, 254 cm x 228,6 cm. 
 
S tem fotografova vloga ni nič drugačna od slikarjeve. Razlika med njunim delovanjem je le v 
tem, da fotograf spreminja tisto, kar je pred aparatom, nato pa aparat zakodira to v ploskev; 
slikar pa kontinuirano, korak za korakom spreminja ploskev samo. Razumljivo je, da morata 
                                                 
152 Prav tam, str. 31–32. 
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zaradi drugačnih sredstev uporabiti drugačne pristope in metode, vendar je cilj za oba enak – 
ustvariti ustrezen izgled ploskve: tak, da se ploskev dekodira v predstavo, ki glede na 
označenca izgleda »prav«. In v obeh primerih je končni izgled ploskve pod nadzorom 
»funkcionarja«.  
»Portretna fotografija je zaprto polje sil. V njej se sekajo, si nasprotujejo in 
izkrivljajo štirje repertoarji podobe. Pred lečo sem hkrati: tak, kakršen mislim, da 
sem; tak, kakršen hočem, da drugi mislijo, da sem; tak, kakršen fotograf misli, da 
sem; in tak, kakršnega me fotograf uporabi, da razkaže svojo umetnost.«153 
Fotograf in slikar v ploskev kodirata svoje predstave o portretirancu in svoje predstave o tem, 
kakšna mora biti »razkazana« ploskev, da lahko velja za umetnost. Ker sorodniki 
portretiranca poznajo, nanj gledajo drugače kot gleda slikar ali fotograf – kar zadeva njih, bi 
morala ploskev izgledati drugače, da bi predstavljala označenca. 
»Tu se vračamo k primeru portretista in k njegovim težavam, da bi dosegel tako 
podobnost, kakor so si predstavljali portretirančevi sorodniki. Zahtevan je le kod, 
ki se ujema z načinom, kakor kritiki 'vidijo' portretiranca [moja kurziva].«154 
Tako fotograf kot slikar se torej srečujeta z enakimi težavami pri ustvarjanju pomenjajoče 
ploskve in oba imata enako nalogo in odgovornost. 
2.4  Slikarski aparat 
Flusser deli podobo (v smislu pomenjajoče ploskve) na dve kategoriji: tehnično in 
tradicionalno. Tradicionalna podoba je abstrakcija prve stopnje (abstrahira neposredno iz 
konkretnega sveta), tehnična podoba pa je abstrakcija tretje stopnje, saj abstrahira iz besedil, 
ki sama abstrahirajo iz tradicionalnih podob.155 
                                                 
153 BARTHES 2000, op. 3, str. 13. 
154 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 328–329. 
155 FLUSSER 2010, op. 3, str. 17. 
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Tehnično podobo torej ustvari aparat, ki je sam »posredna stvaritev znanstvenih besedil«.156 
Flusser navaja, da je tehnične podobe težko dešifrirati, ker se na videz »njihov pomen 
avtomatsko kaže na njihovi površini«.157 
»Zdi se, da je svet, ki ga dozdevno pomenijo tehnične podobe, njihov vzrok, one 
same pa so zadnji člen kavzalnega niza, ki jih nepretrgano povezuje z njihovim 
pomenom; svet odbija sončne in druge žarke, ki jih s pomočjo optičnih, kemičnih 
in mehanskih pripomočkov ujamemo na občutljive površine in katerih rezultat so 
tehnične podobe, se pravi, da se na videz nahajajo na isti ravni resničnosti kot 
njihov pomen. Zdi se torej, da to, kar vidimo na njih, niso simboli, ki bi jih morali 
dešifrirati, temveč simptomi sveta, prek katerih naj bi ta svet, četudi posredno, 
spoznavali.«158 
Spoznavanje sveta prek njegovih simptomov je povezava fotografije s skepticizmom, ki jo 
omenja Costello. Fotografija je del »razsvetljenske želje« po odstranjevanju zožitve, ki jo 
predstavlja opazujoči subjekt. Vendar tudi Flusser navaja, da fotografija ne uspe izpolniti te 
želje. Fotografije so prav tako simbolne kot tradicionalne podobe. Še več – so še »veliko bolj 
abstraktni kompleksi simbolov.«159  
»Pri tradicionalnih podobah simbolni značaj, nasprotno, zlahka sprevidimo, saj se 
tu med podobe in njihov pomen vrine človek (npr. slikar). Ta človek 'v glavi' 
izdela slikovne simbole in jih s pomočjo čopiča prenese na ploskev. Če želimo 
dešifrirati tovrstne podobe, moramo dekodirati kodiranje, ki je potekalo 'v glavi' 
slikarja [...] Pri tehničnih podobah pa stvar ni tako jasno razvidna. Resda se tudi tu 
med podobe in njihov pomen vrine neki faktor, namreč kamera in človek (npr. 
fotograf), ki s kamero dela, vendar ni videti, kakor da bi ta kompleks aparata in 
operatorja prekinil niz med podobo in pomenom. Nasprotno: zdi se, da pomen v 
ta kompleks ne eni strani (input) vteka in na drugi strani (output) iz njega spet 
izteka, pri čemer sam potek znotraj kompleksa ostane skrit – 'črna škatla' torej. 
Kodiranje tehničnih podob pa se odvija v notranjosti te črne škatle, zato mora biti 
                                                 
156 Prav tam. 
157 Prav tam, str. 17–18. 
158 Prav tam, str. 18. 
159 Prav tam. 
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vsaka kritika tehničnih podob usmerjena k temu, da osvetli notranjost te škatle. 
Dokler nimamo na voljo tovrstne kritike, ostajamo, kar zadeva tehnične podobe, 
analfabeti.«160 
»Pravilno« dekodiranje obeh tipov podob je odvisno od sovpadanja programa, ki povzroča 
kodiranje, in programa, ki je uporabljen za dekodiranje (»če želimo dešifrirati tovrstne 
podobe, moramo dekodirati kodiranje«). Zapisano drugače: »pravilno« dekodiranje je odvisno 
od poznavanja delovanja sredstva, ki je ustvaril pomenjajočo ploskev. 
Flusser torej loči tradicionalne in tehnične podobe na podlagi tega, kdo ali kaj opravlja 
kodiranje: tradicionalne kodira slikar, druge pa »črna škatla« fotografskega aparata. 
Slikarjevo delovanje naj bi bilo bolj transparentno (»bolj razvidno«, kot zapiše Flusser), 
vendar je »slikarjeva glava« prav tako črna škatla.161 S stališča gledalca je enako črna kot 
fotografski aparat. 
Flusser definira aparat kot »proizvedeno stvar« (»iz obstoječe narave postavljena sem«). Je 
del kulture in to kulturo je mogoče v aparatih prepoznati. Loči dve vrsti kulturnih predmetov, 
in sicer potrošne dobrine (za porabo) in orodja (za proizvodnjo potrošnih dobrin).162 Slednja 
»iztrgajo predmete iz narave, da jih postavijo tja (jih proizvedejo), kjer je človek. Pri tem 
preobrazijo obliko teh predmetov: vtisnejo jim novo, namensko obliko. Orodja 'informirajo': 
»predmet dobi protinaravno, nepričakovano obliko, postane kulturen«.163 Fotografski aparat 
informira, iz narave na primer iztrga prizor, del realnosti, in mu vdihne novo obliko – 
potiskan papir. Orodja so podaljški človeških organov. »Ker nekaj podaljšajo, sežejo dlje v 
naravo in predmete iz nje iztrgajo močneje in hitreje, kot to naredi telo samo. Simulirajo 
organ, ki ga podaljšajo.«164  
Flusser se vpraša: »Je fotoaparat stroj, ker se zdi, da simulira oko in ker pri tem uporablja 
teorijo optike?« Sam bi rekel, da fotoaparat je stroj, vendar ne stroj, ki simulira oko, temveč 
                                                 
160 Prav tam, str. 19. 
161 Flusserjevo besedilo s tem implicitno namiguje, da je poznavanje znanstvenih besedil manjše kot poznavanje 
umetniških (tradicionalnih podobotvornih) konvencij. Verjetno drži, da je vsaj znotraj umetniške, 
umetnostnozgodovinske in kritiške stroke poznavanje tradicionalnih podobotvornih konvencij boljše kot 
poznavanje znanstvenih besedil, ki so osnova tehničnim podobam. 
162 Prav tam, str. 26. 
163 Prav tam, str. 27. 
164 Prav tam, str. 27–28. 
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stroj, ki simulira človekov psihofiziološki aparat, ki ustvarja ploskev – »ploskotvorni organ«. 
Namen fotografskega aparata ni le gledanje (v tem primeru ne bi imeli od njega nič), temveč 
kodiranje tistega, kar je videl, v ploskev. Fotografski aparat uspe ploskev ustvariti (iztrgati iz 
narave) hitreje in močneje kot človek.  
Petja Grafenauer v svoji doktorski disertaciji navaja, da je »geneza fotografije mehanska«.165 
Sprašujem se, do kakšne mere je geneza slike mehanska in do kakšne mere je slikarjevo 
delovanje aparatizirano. Flusser sicer pojasnjuje, da se beseda aparat uporablja tudi za 
nekatere naravne pojave (na primer »slušni aparat živali«, ker preži na nekaj: zvok), vendar 
tako rabo pojma označi za metaforično.166 Slikarski ploskotvorni organ je naravni pojav in 
zato ga Flusser ne bi uvrstil med prave aparate. Vendar pa sam ne vidim posebne razlike v 
delovanju med »naravnim« in »kulturnim« aparatom ter posledično tudi ne v upravljanju 
obeh. Tudi slikar nadzoruje zunanje strani svojega ploskotvornega organa: input (zavest in/ali 
realni oziroma potencialno realni prizor) in output (poteza). Svoj ploskotvorni organ z vhodno 
informacijo preigrava toliko časa, da dobi zadovoljivo (čim bolj »pravilno«) izhodno 
informacijo. Človekova psihofiziologija v slikarskem proizvajanju ploskev deluje kot aparat. 
Med fotografskim in slikarskim ploskotvornim aparatom sam ne vidim bistvene razlike. 
Mogoče se razlikujeta po svojem delovanju, vendar se tudi vsak slikar po svojem »delovanju« 
razlikuje od vseh drugih slikarjev, pa tudi vsaka slikarska tehnika se razlikuje od drugih 
tehnik. Če bi medij definirali na osnovi ploskotvornega aparata, bi vsaka slikarska tehnika, 
vsako slikarsko orodje in material ter vsak način njihove uporabe pomenil svoj medij. 
 »Če želimo dešifrirati tovrstne [tradicionalne] podobe, moramo dekodirati kodiranje, ki je 
potekalo 'v glavi' slikarja [...] Pri tehničnih podobah pa stvar ni tako jasno razvidna.« 167 Po 
Flusserju se fotografski in slikarski aparat razlikujeta po jasnosti in transparentnosti svojega 
programa; program aparata tako pri slikarju izhaja le iz norm in konvencij, ki so svetu 
umetnosti jasne in transparentne (so posledica znanega razvoja umetnosti). V resnici pa tudi 
slikarsko kodiranje poteka v črni škatli »glave slikarja«. To črno škatlo predstavlja slikarjev 
organizem – psihofiziološki motorični aparat v kombinaciji s slikarskimi materiali in orodji – 
                                                 
165 GRAFENAUER 2010, op. 3, str. 85. 
166 FLUSSER 2010, op. 3, str. 26. 
167 Prav tam, str. 19. 
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3.1  Idiom 
Skupne točke slike in fotografije predstavljajo temelj za nadaljnje iskanje specifike fotografije 
v umetnosti. Čeprav sta lahko del istega medija, pa gre za različni sredstvi. Nekje torej mora 
biti specifika, ki ju ločuje. Izhodišče za nadaljnje iskanje predstavlja koncept idioma. 
 
 
Slika 18: Gerhard Richter, Mala cesta (Kleine Straße), 1987, olje na platnu, 61 cm x 82,6 cm. 
 
Hawkerjeva v članku Idiom post-medium: Richter painting photography obravnava prevajanje 
podobe iz slike v fotografijo, in obratno; zanima jo, kaj je pri takem ravnanju prevedljivo iz 
fotografije v sliko in kaj ne. Hawkerjeva pokaže, da pri kroženju in izmenjevanju podobe med 
mediji umetniki prikrivajo razlike med njimi. »Prikrita razlika« pri tem predstavlja identiteto, 
ki je nedotakljiva, čeprav jo je možno hliniti. Hlinjenje in prikrivanje razlik je na primer 
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opazno v praksah Gerharda Richterja in Thomasa Strutha.168 Hawkerjeva trdi, da se ta dva 
umetnika (skupaj z umetniki, ki delujejo na podoben način) obnašata tako, kot da je združitev 
slike in fotografije možna – »prikrivata razlike«, čeprav imata slika in fotografija identiteti, ki 
sta nedotakljivi. Pri takem ravnanju se medij ne prevede, postane pa jasen njun idiomatski 
vidik, ki je med mediji prenosljiv le s pomočjo citiranja.169  
 
 
Slika 19: Thomas Struth, Gozdna cesta na Lindberg – Št. 3, Zimski čas (Waldstrasse auf dem 
Lindberg – No. 3, Winteruhr), 1992, C-print, 116,5 cm x 126 cm. 
 
Hawkerjeva govori o fotografiji in slikarstvu kot o medijih. Sam sem izpeljal ugotovitev, da 
sta slikarstvo in fotografija dve različni sredstvi oziroma govorici, ki lahko z ustrezno 
                                                 
168 HAWKER 2009, op. 10, str. 273. 
169 Prav tam, str. 273–274. 
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jezikovno rabo predstavljata medij pomenjajoče ploskve. V tem primeru ne morem govoriti o 
prevajanju iz enega medija v drugega, temveč o prevajanju iz ene govorice v drugo. Ali 
drugače: kakšna je razlika med dvema ploskvama enakega videza, vendar drugačnega izvora? 
Koncept idioma Hawkerjeva razloži z Derridajevo mislijo, da »stvari vedno poznamo le skozi 
prevod in z implikacijo; ne obstaja nič, kar bi lahko spoznali v izvorni, neposredovani 
obliki«.170 »Prevod nikoli ne uspe sporočiti vsega, kar je vključeno v drug jezik.«171 Prav ta 
nezmožnost omogoča prevodu, da ustvari pomen. Prevod pri tem Hawkerjeva razume kot 
prenašanje iz enega medija (sredstva) v drugega, bodisi z reprodukcijo (ustvarjati nekaj tako, 
kot že obstaja v stvarnosti) bodisi z reprezentacijo (predstavljati nekaj).172 Prevod ustvari nov 
pomen, transformira original, zaradi česar original še dodatno »zraste« (se razširi). V prevodu 
pa se izgubi idiom, ki loči original od nove oblike.173 »Idiom je element uporabe jezika, ki je 
neprevedljiv, pa vendar ga, paradoksalno, spoznamo le skozi prevod in njegov neuspeh.«174 Iz 
tega sledi, da je narava slikarskega ali fotografskega sredstva dosegljiva le z drugim 
sredstvom. Da bi videl fotografijo, jo moram videti naslikano – le tako postane njen idiom 
očiten.  
Hawkerjeva za identifikacijo slikarskega in fotografskega idioma analizira zamegljenost 
(blur) v Richterjevih slikah. Trdi, da je zamegljenost nekaj, kar je slikarstvu »centralno«, v 
fotografiji pa »posledično« nastane po naključju. Če bi slikarstvo trdilo, da je prevedlo nekaj 
fotografskega idioma, to ne bi bilo idiomatsko175, temveč bi to pomenilo asimilacijo jezika 
(fotografije) s pomočjo citiranja (imitiranja) fotografskega idioma, ki biva drugje: »Idiom 
deluje nevidno, kot samo-identiteta jezika, in primeri uporabe idioma so vidni v prevodu le 
takrat, ko ne funkcionirajo več idiomatično.«176 
Če želi Richter ustvariti fotografijo (za razliko od tega, da jo imitira), si mora »prilastiti« 
fotografski idiom. Gola imitacija fotografij bi pomenila reproduciranje fotografije in 
                                                 
170 Prav tam, str. 274. 
171 Prav tam, str. 275. 
172 Prav tam, str. 276. 
173 Prav tam, str. 275. 
174 Prav tam. 
175 Derrida opredeli, da moč in jezikovna funkcija idioma tičita prav v dejstvu, da se ga ne da razložiti s 
kakršnokoli definicijo ali prevodom (HAWKER 2009, op. 10, str. 276). 
176 Prav tam. 
67 
 
reproduciranje »izgleda njenega idioma«.177 Hawkerjeva priznava, da Richterju uspe doseči 
»fotografski učinek« – s pomočjo povezave s fotografskim idiomom prek zamegljenosti, ki 
izgleda nepoenostavljivo fotografsko.178 Povezava fotografije s sliko se zgodi prek videza. 
 
 
Slika 20: Gerhard Richter, Plot (Fence) (P13), 2015, na aluminiju kaširan C-print, 35,5 cm x 27 cm. 
 
»Ko Richter citira zamegljenost kot fotografski idiom, prekine tisto, kar je lastno 
slikarstvu – njegov kontekst – in prizna drug način reprezentacije. S takšnim 
ravnanjem odstopi od vsake trditve, da slikarstvo, in implicitno fotografija, lahko 
reprezentirata nekaj v celoti.«179  
                                                 
177 Prav tam. 
178 Prav tam. 
179 Prav tam, str. 277. 
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Fotografskega idioma torej Richterju ne uspe prenesti – fotografski učinek ni fotografski 
idiom. Je le karakterističen videz fotografije, ta videz pa lahko prikaže tudi slika. Richter si ne 
prisvoji fotografskega idioma, temveč ga le imitira. Zamegljenost fotografije kodira v sliko, 
pri tem pa tudi sam priznava, da je nemogoče prevesti fotografski idiom: »Kako je lahko, npr., 
barva na platnu zamegljena?«180  
Hawkerjeva izpostavi kontingentnost v fotografskem sredstvu: »V fotografiji je zamegljenost 
v pomembnem smislu kontingentna. Večinoma se zgodi naključno in nakazuje izgubo 
nadzora nad tehnologijo kamere.«181 To postavi nasproti zamegljenosti v slikarstvu, kjer je ta 
namerna – še več: »napor pri prevajanju [zamegljenosti] je velik in očiten.«182 Richter nas s 
svojim osredotočenjem na posledičnost fotografije in poizkušanjem reproduciranja videza, ki 
je v fotografiji rezultat konsekventnosti, nauči naslednje:  
»Znano, centralno problematiko zgodovine slikarstva (tendenca, da se postavi 
hlinjenje nečesa pred podobnost z nečim) lahko v novi luči razumemo kot 
fotografsko. Bolj natančno – skozi hlinjenje fotografskega idioma in skozi 
neuspeh, da bi ostal idiomatski, ko ga Richter naslika, vemo nekaj o obeh medijih 
in o mediju na splošno.«183  
To, kar je v fotografiji idiomatsko, v Richterjevi sliki ni – zato ker je v njegovem primeru 
rezultat namere, truda in napora, v primeru fotografije pa je rezultat naključja. Očitno torej 
Hawkerjeva razume fotografski idiom kot zmožnost fotografije, da fiksira naključje – v tem 
primeru zamegljenost, ki nastane kot posledica nehotene napake pri fotografiranju.  
Ali sta kontingentnost in beleženje naključnih napak na ploskvi, ki izvirajo iz uporabljenega 
sredstva, res možnosti, ki sta izključno fotografski? Navsezadnje tudi slikarjeva poteza ni 
nujno popolnoma taka, kot jo je načrtoval – je bolj ali manj naključna. Je prav tako posledica 
»črne škatle« slikarskega aparata: barva se na primer lahko odzove na slikarjev gib drugače, 
kot je predvideval. Slikar se naknadno odloči, ali bo to naključje obdržal (beležil) ali popravil. 
Na drugi strani ima fotograf na razpolago enako odločitev in možnost popravljanja: posnetek 
                                                 
180 Gerhard RICHTER, 'Notes, 1964', v: The daily practice of painting: writings 1962 -1993 (ur. Hans-Ulrich 
Obrist, prevod David Britt), Cambridge, 1995, str. 23. 
181 HAWKER 2009, op. 10, str. 277. 
182 Prav tam. 
183 Prav tam. 
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lahko ponovi, prizor lahko rekonstruira ali uporabi postprodukcijska orodja. Podobno počne 
Wall, ki navaja, da fotografira stvari, kakršne so bile, ko niso bile fotografirane. Beleženje 
naključnih posledic uporabljenega sredstva ni specifično fotografsko. Specifični pa so vrsta, 
tip in videz naključij, ki izvirajo iz fotografske tehnologije – primer tega je tudi zamegljenost. 
 »Za fotografijo je idiomatsko, da ni razlike, ni odnosa med vzrokom in učinkom, med 
stanjem podobe, ki je zamegljena, in afektom, ki ga priredi v gledalcu.«184 Za Hawkerjevo je 
fotografska zamegljenost »sunek realnosti«, »izkušnja kot občutek«, »občutek, kot je 
občuten«.185 Ko vidimo zamegljeno fotografijo, ne pomislimo nujno na to, kako je ta 
zamegljenost nastala. Afekt, ki ga priredi v gledalcu, je nepovezan z vzrokom zamegljenosti.  
Richter s tem, ko uvede zamegljenost v sliko, uporablja fotografski 'občutek realnosti' za svoj 
namen. To doseže s citiranjem. Richterjeve slike ohranijo takojšnji afekt in občutek, ki je 
možen skozi oba medija. Fotografski občutek realnosti na sliko prenese z videzom: njegova 
slika je videti nepoenostavljivo fotografsko. »Fotografsko« pa prikliče predpostavko, da je 
neločljivo povezano z realnim. Richterjeve slike so predvsem podoba fotografije, ne toliko 
podoba motiva, ki je bil prikazan na izvorni fotografiji. Tisto, kar je bilo prej nevidno 
(transparentni fotografski označevalec), je naredil vidno.  
3.2  Punctum in afekt 
Roland Barthes v fotografiji identificira dva elementa: studium in punctum. Studium definira 
kot podaljšek polja, ki je posledica znanja in kulture (konvencije): »Studium je posledica 
kulture, ki je pogodba, sklenjena med ustvarjalci in porabniki«.186 
Polje studiuma je lahko stilizirano, uspešno ali neuspešno, odvisno od fotografove spretnosti 
in/ali sreče. Da to polje doživljamo čustveno, potrebujemo »racionalnega posrednika«: etično 
in politično kulturo. Kot navajam v prejšnjem poglavju: »'Pravilno' dekodiranje obeh tipov 
podob je torej odvisno od sovpadanja konvencij, ki so bile uporabljene za kodiranje, in 
konvencij, ki so bile uporabljene za dekodiranje.« To, da prepoznamo studium, pomeni, da 
                                                 
184 Prav tam, str. 278. 
185 Prav tam. 
186 BARTHES 2000, op. 3, str. 25–28. 
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srečamo fotografove namene. Z njimi se lahko poistovetimo, jih zavračamo, jih predelujemo v 
naših mislih itd.  
»Po raziskavah informacijskih teoretikov iz sedemdesetih in osemdesetih let 20. 
stol. (Abraham A. Moles, Frieder Nake) so vsa sporočila, ki si jih izmenjajo 
človeška bitja, rezultante dveh temeljnih tipov informacij, semantične in estetske, 
ki se v osnovi povsem razlikujeta.«187  
Studium pri tem predstavlja »semantično informacijo«, saj se nanaša na vsebino (misli, 
predstave, ideje sporočila). Semantično informacijo znajo »spontano brati pripadniki določene 
religije in kulture«. Po svoji naravi je referencialna, konceptualna, logična, strukturirana in 
predvsem prevedljiva v druge sisteme sporočanja (na primer ikonografija, ki jo lahko povemo 
v verbalnem jeziku, romaneskna zgodba, ki jo lahko povzame filmska ekranizacija). Ta tip 
informacije odgovarja na vprašanje: »Kaj je bilo likovno tematizirano?«188 Semantična 
informacija je prevedljiva med mediji, ker temelji na normiranih znakovnih oblikah in 
sestavih teh oblik – utrjeni pomeni, atributi, simboli itd.189 Če je prevedljiva, ni idiomatska in 
ne predstavlja specifične lastnosti uporabljenega sredstva. 
Drugo polje (punctum) Barthes definira kot nekaj, kar prebije, prestreli, prebode studium.190 
Punctum je detajl, ki pritegne.  
»Čutim, da že sama prisotnost detajla spremeni moje branje, da gledam novo 
fotografijo, ki je v mojih očeh označena z višjo vrednostjo [...] S strani gledalca je 
ta detajl ponujen naključno in kar tako.«191  
Ko Barthes opisuje fotografijo Družinski portret Jamesa Van Der Zeeja, zapiše naslednje: 
»Studium je jasen: [...] pripoveduje o spoštljivosti, družinskosti, konformizmu, 
pražnjih oblekah, prizadevanju za družbeno promocijo, ki bi omogočila dostop do 
atributov belcev [...] Spektakel me zanima, a me ne 'zbode'. Nenavadno – toda 
zares me zbode sestrin (ali hčerin) široki pas – o, črna pestunja – njene roke, 
                                                 
187 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 680–681. 
188 Prav tam, str. 681. 
189 Prav tam. 
190 BARTHES 2000, op. 3, str. 26. 
191 Prav tam, str. 42. 
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prekrižane na hrbtu, kakor pri šolarki, in zlasti njeni čevlji z zaponkami (zakaj me 
gane ta datirana staromodnost? Hočem reči: na kateri datum me napotuje?).«192 
 
 
Slika 21: James Van Der Zee, Družinski portret, 1926. 
 
Barthes piše o punctumu kot o objektu ali delu objekta, ki je stal pred fotografskim aparatom. 
Na fotografiji mora biti nekaj, kar sproži odziv. Punctum gledalec doda fotografiji, hkrati pa 
je tudi že tam (na fotografiji).193 Gledalec zaradi subjektivnih razlogov poveča pomen detajla. 
Ne le to, gledalec detajlu celo pripiše pomen, ki ni povezan z nastankom detajla, ali kot pravi 
                                                 
192 Prav tam, str. 41. 
193 Prav tam, str. 55. 
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Hawkerjeva, »za fotografijo je idiomatsko, da ni razlike, ni odnosa med vzrokom in učinkom, 
med stanjem podobe, in afektom, ki ga priredi v gledalcu«.194 
Barthes trdi, da punctum ni kodiran (studium je vedno).195  
»Določeni detajli me 'zbodejo'. Če me ne, je to zagotovo posledica namernosti s 
strani fotografa [...] Detajl, ki me zanima, ni, ali vsaj ni nujno nameren in verjetno 
to tudi ne sme biti; zgodi se v polju fotografirane stvari kot dodatek, ki je hkrati 
neizogiben in očarljiv [...] Govori samo to, da je bil fotograf tam, ali bolj 
preprosto, da ni mogel ne fotografirati delnega objekta skupaj s totalnim 
objektom.«196 
Takoj ko se avtor odloči, da bo nekaj na ploskvi, je to že kodirano. Punctum, ravno nasprotno, 
predstavlja nekaj, za kar se avtor ne odloči – niti da bo tam niti da tega ne bo tam. Zato lahko 
hitro sklepamo, da je punctum specifično fotografski – slikar se za vsako stvar, ki se znajde na 
platnu, že vnaprej odloči, ali bo ta stvar tam ali ne bo, ter s tem ves čas zavestno in namerno 
kodira ploskev – ne deluje mehansko.  
Vendar se punctum s fotorealizmom izkaže za nekaj, kar je dosegljivo tudi s slikarskimi 
sredstvi. Primer: poleg fotografije, ki vsebuje punctum, je tudi slika, ki je po upodobljenem 
popolnoma enaka fotografiji. Dve ploskvi, ki sta po videzu površine povsem enaki. Ali to 
pomeni, da tudi ta slika vsebuje punctum? Iz fotografije bi se po definiciji moral prenesti na 
sliko, saj so na sliki prisotni isti detajli (objekti ali njihovi deli), ki so že na fotografiji 
pomenili punctum.   
Nekdo bi lahko ugovarjal, da fotografija natanko odslika vse, kar je pred objektivom (bolj kot 
slikar) – tudi stvari, ki jih fotograf ni opazil. Slikar pa lahko izpusti zaponke na čevljih (jih ne 
naslika ali naslika drugače) in zato punctuma na sliki ne more biti.197 Ampak kaj se zgodi, če 
bi slikar fotografijo Van Der Zeeja uporabil kot predlogo, ki jo kopira na sliko? Prav to počne 
fotorealizem, torej ne gre le za hipotetično možnost. Zaponke (detajl, ki sproži punctum) bi 
                                                 
194 HAWKER 2009, op. 10, str. 278. 
195 BARTHES 2000, op. 3, str. 51. 




bile na sliki še vedno prisotne in bile bi take kot na fotografiji. Punctum, kot ga definira 
Barhtes, je torej prenosljiv na sliko.198 
 
 
Slika 22: Richard Estes, Jone's Diner, 1979, olje na platnu, 93 cm x 122 cm. 
 
Da detajl lahko predstavlja punctum, mora biti po Barthesu nenameren (nekodiran) s strani 
»funkcionarja«. Nenamernost se kaže na dva načina: 
1. s prisotnostjo detajla na ploskvi: detajl se na ploskvi pojavi kot posledica delovanja 
aparata, za njegovo prisotnost se ne odloči funkcionar, 
                                                 
198 Greenberg bi verjetno trdil, da je taka slika še vedno samo slika (ker uporablja slikarska sredstva in 
materiale). Vendar to za punctum posledično pomeni, da ni specifično fotografski, ker ne določa fotografskega 




2. z razliko med subjektivnima zaznavama detajla s strani funkcionarja in gledalca: katere 
detajle opazita (katerim detajlom pripišeta pomen) in kakšen pomen pripišeta tem 
detajlom. 
Delovanje vsakega aparata (tudi slikarskega in fotografskega) ni v celoti pod nadzorom 
funkcionarja: »Zato aparat počne, kar fotograf od njega želi, čeprav fotograf ne ve, kaj se 
dogaja v notranjosti aparata. Ravno to je značilnost za delovanje slehernega aparata [...]«199 
Ko fotograf pritisne na sprožilec ali ko se slikar odloči narediti potezo, se zgodi verižna 
reakcija, ki je sprogramirana v »črni škatli«. Torej je tudi punctum kot specifična posledica 
delovanja aparata, prav tako kot Barthesov, nenameren.  
 
 
Slika 23: Gerhard Richter, Administrativna stavba, 1964, olje na platnu, 98 cm x 150 cm. 
 
Pri takem punctumu (posledica ploskotvornega aparata) ni kodiran le studium, temveč tudi 
punctum, le da je kodiran že vnaprej – že v aparatu, ki je uporabljen. Funkcionar programa 
tega aparata ne pozna v celoti in ne more preprečiti posledic njegovega delovanja na ploskev. 
Trditev, da fotograf »ni mogel ne fotografirati delnega objekta skupaj s totalnim objektom«, je 
                                                 
199 FLUSSER 2010, op. 3, str. 31–32. 
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enakovredna trditvi: aparat ni mogel ustvariti celotnega izgleda ploskve, ne da bi ustvaril 
posamezne detajle, katerih izgled je posledica njegovega programa. 
Tako definiranje sicer ne izključuje punctuma iz slike: tudi slikar je aparat, ustroja organizma 
ne pozna v celoti in ne more preprečiti delovanja aparata na ploskev. Punctum je lahko 
prisoten tako na sliki kot na fotografiji, vendar isti punctum med eno in drugo ni prenosljiv z 
videzom. Zamegljenost (blur) fotografij lahko predstavlja punctum, ker je posledica 
specifičnega delovanja aparata na ploskev. Zamegljenost je sicer možno hliniti na sliki, kot to 
uspešno pokaže Richter, vendar resnična idiomatskost ne tiči v videzu zamegljenosti. 
Zamegljenost je v fotografiji idiomatska, ker je prekinjena povezava med njenim vzrokom in 
afektom, ki ga priredi v gledalcu. Pri sliki, ki je zamegljena, je vzrok zamegljenosti (namerno 
nanašanje barve na tak način, da podoba izgleda zamegljeno) jasen in očiten: prenos »občutka 
realnosti« iz fotografije na sliko, torej citiranje fotografskega označevalca. Povezava med 
vzrokom in afektom zamegljenosti je s tem v (Richterjevi) sliki ohranjena. Zamegljena 
fotografija enakega videza te povezave nima: vzrok je napaka pri uporabi aparata, učinek pa 
je nekaj povsem drugega (zamegljenosti ne preberemo nujno kot napake). Zamegljenost je v 
fotografiji punctum, v Richterjevi sliki pa ni. 
Tudi v primeru slikarja Glenna Browna se nakazujejo oprijemljive razlike med slikarskim in 
fotografskim aparatom: razlike med lastnostmi ploskve, ki jo proizvajata obe metodi, lastnosti 
ploskve, ki niso prevedljive in so posledično idiomatske – stopnja ploskosti, snov in fizična 
substanca barve ter nosilca barve. Brown v svojih delih »natančno upodablja slike, kot se te 
kažejo v tiskanih reprodukcijah«.200 V sliki Plitka smrt (Shallow Death) poskuša tromplejsko 
posnemati karakteristični impasto Franka Auerbacha, vendar je površina Brownove slike 
povsem ploska. Za Hawkerjevo to pomeni »dvojno vpisan neuspeh pri prevajanju«: 
1. reprodukcija, ki jo posnema Brown, ni uspela prevesti določenih vidikov slike v tisk 
(njene fizične substance – barve), 
                                                 
200 Metoda Glenna Browna: najprej skenira reprodukcijo slike iz revije, knjige ali razglednice. Nadaljuje s 
spreminjanjem podobe (deformacije, spreminjanje barv) s pomočjo programske opreme (na primer Photoshop). 
Sledi tiskanje in projiciranje povečane podobe na platno. Podobo natančno izriše, na risbo pa nazadnje nanaša 
barvo s slikarskimi postopki (prostoročno z majhnimi čopiči). Pri tem uporablja tudi glazure. David 
LILLINGTON, Copyist for life: some notes on Glenn Brown, Metropolis M, dostopno na: 
<https://www.metropolism.com/en/features/23450_copyist_for_life> (24. 1. 2019). 
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Slika 24: Frank Auerbach, Glava J.Y.M. II, 1984–1985, olje na platnu, 66 cm x 61 cm. 
 
Costello lahko označi Richterjevo delo za »očitno« sliko, ker očitno je slika. Narejena je s 
tako barvo in s takim postopkom, da ne more biti na primer tako ploska kot fotografija.  
»A zastavlja se vprašanje, zakaj fotorealistične slike beremo kot slike in ne kot 
fotografije, ko pa so slednjim tako blizu [blizu so jim po visoki stopnji 
                                                 
201 HAWKER 2009, op. 10, str. 275. 
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ikoničnosti]. Zaradi uporabe barve, detajlov, relativne ploskosti in površine slike 
[...], nas ta spomni na fotografijo, a ne deluje kot fotografija.«202 
Ne delujejo kot fotografije zato, ker materialno niso fotografije. Še vedno lahko predstavljajo 
isti medij kot slike (pomenjajoča ploskev), le da imajo drugačno materialno, fizično zgradbo. 
»Kar se tiče vere v idiom, smo vedno v skušnjavi: povedal naj bi samo eno stvar 
in to na tak način, da poveže formo in pomen preveč tesno, da bi se pustil 
prevajati [...] Če izločimo idiom za namene premišljevanja, smo lahko prepričani, 
da imamo pred očmi videz forme, ki je preveč nenavadna [idiosyncratic], da bi jo 
lahko izolirali.«203 
Uporabljen material in uporabljen postopek izkazujeta omenjeno »preveč tesno« povezanost 
med formo in pomenom. Forme, proizvedene z različnimi sredstvi (materiali), se med sabo 
razlikujejo, vendar jih še vedno po dogovoru lahko beremo kot ploskev. Uporabljen material 
in posledice, ki izvirajo iz njegovih lastnosti in uporabljenega postopka, avtoreferencialno 
govorijo o sebi in se sklicujejo sami nase že samo s tem, da so. Materija je podatek: »Odnos 
med podatkom in informacijo lahko opišemo kot odnos med materialom in formo. V fizičnem 
smislu je podatek vskladiščen v mediju [...]«204  
»[Likovna materija] je na področju likovne ustvarjalnosti vsaka materija (snov, 
material, materialni polizdelek, najdeni predmet ipd.), ki je sposobna povzročati 
prostorske dogodke in prostorske spremembe in s temi spremembami nuditi 
podlago za likovno artikulacijo distinktivnih odnosov in vsebin.«205 
Z uporabo določene likovne materije (ki ima sebi lastno teksturo), z uporabo orodij in tehnik 
(s sebi lastnimi načini obdelovanja likovnih materialov) ter z likovnikovim individualiziranim 
načinom uporabe orodij pri likovni artikulaciji oblik (individualiziran rokopis) likovnik 
producira »avtohtone teksture«.206 Nosilec barve, barva sama in način uporabe obeh se 
izkazujejo s svojo avtohtono teksturo – tudi fotografski aparat. 
                                                 
202 GRAFENAUER 2010, op. 165, str. 85. 
203 HAWKER 2009, op. 10, str. 275–276. 
204 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 311–312. 
205 Prav tam, str. 422. 





Slika 25: Glenn Brown, Plitka smrt, 2000, olje na plošči, 70 cm x 57,5 cm. 
 
Studium predstavlja semantično informacijo. Drugo raven informacije pa predstavlja »estetska 
informacija«, ki se nanaša na prezenco, čutnost in obliko sporočila. Temelji na 
personaliziranih znakovnih oblikah in sestavih teh oblik (tudi vsak aparat proizvaja sebi lastne 
– personalizirane – znakovne sestave in oblike) in na personaliziranem dojetju znakov in 
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njenih sestavov.207 Pomen materije je personaliziran, oseben in specifičen za vsakega 
gledalca. Estetsko vsebino je mogoče razbrati zgolj iz občutenja in razumevanja načina 
uporabe (govorica) likovnih izraznih sredstev (komponenta jezika).208 Estetska informacija za 
razliko od semantične odgovarja na vprašanje: »Kako [ne kaj] je bilo nekaj likovno 
tematizirano?«209 
Fotorealist Richard Estes dobro pojasni, zakaj se ne ustavi pri fotografiji in zakaj fotografije 
naprej kopira v slike: »Ne vem, zdi se mi, da sem za sliko bolje plačan.«210 Ta izjava 
dokazuje, da niti fotorealistični slikarji ne vidijo posebne razlike med fotografijo in sliko. Za 
slikanje se ne odločijo zaradi tega, ker bi omogočalo nekaj, kar fotografija ne, temveč razlogi 
tičijo drugje. Estes v šali pravi, da je ta razlog denar, lahko pa je tudi v veselju do dela z 
določenim orodjem in materialom. 
»Za slikarja, pravi Raoul Dufy, snov ni samo posredovalka med navdihom in 
izrazom, ampak ima sama svojo lepoto. Slikar mora videti in biti prepričan v 
posebno lepoto materije, ki ima zanj posebno privlačnost.«211 
Materija pomeni vstopno točko tako za avtorjevo kot za gledalčevo subjektivnost. Avtor 
izbere snov, »v katere posebno lepoto je prepričan« (to je lahko fotografska, slikarska ali 
kakršnakoli druga snov), ta snov pa ima na gledalca estetski učinek. Seveda ima lahko na 
gledalca drugačen estetski učinek kot na avtorja – to je del, ki ga avtor ne more nadzorovati, 
saj estetska informacija »temelji na personaliziranih znakovnih oblikah in sestavih teh oblik in 
na personaliziranem dojetju znakov in njihovih sestavov«. 212 Zaradi te prekinitve, vrzeli pri 
prenašanju pomena od avtorja do gledalca (ni povezave med vzrokom in afektom), estetska 
informacija predstavlja punctum. 
»Bistvo je, da ne moremo ločiti podobnosti in afirmacije. Zlom tega načela lahko 
pripišemo Kandinskemu: dvojni istočasni izbris podobnosti in predstavne vezi 
skozi vse bolj vztrajno afirmacijo teh linij in barv, za katere je Kandinsky dejal, 
                                                 
207 Prav tam, str. 681. 
208 Prav tam. 
209 Prav tam. 
210 Susan STAMBERG, Painting or photograph? With Richard Estes, it's hard to tell, Texas public radio, 16. 12. 
2014, dostopno na <http://www.tpr.org/post/painting-or-photograph-richard-estes-its-hard-tell> (20. 2. 2019). 
211 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 423. 
212 Prav tam, str. 681. 
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da so 'stvari', ne več ne manj kot objekt cerkev, objekt most ali jezdec s svojim 
lokom – gola afirmacija, ki ne dobi opore v nobeni podobnosti in ki lahko na 
vprašanje 'kaj je to' odgovori le s sklicevanjem na gesto, ki jo je formirala [moja 
kurziva]: s sklicevanjem na 'improvizacijo', 'kompozicijo', na tisto, kar se tu 
nahaja: na 'rdečo obliko', 'trikotnike', 'oranžno – vijolično', s sklicevanjem na 
notranje težnje ali notranja razmerja: na 'prevladujočo rožnato', na 'proti vrhu', 
'rumeno ozadje', 'zapolnitev z rožnato'.« 213 
Tudi to, kar vidimo na fotografiji, je lahko (in to tudi je) gola afirmacija in sklicevanje na 
gesto, ki je fotografijo formirala. Vendar gre tu za gesto, ki je posledica aparata, katerega 
program je ustvarjen z željo po čim večjem naturalizmu. S svojo »visoko ikoničnostjo« zavaja 
in preusmerja na nekaj zunaj njega – realnost, ki naj bi jo odslikal. Linij ne vidimo kot linije, 
oblik ne kot oblike. Vrh zvonika vidimo kot vrh zvonika, ne »proti vrhu« – čeprav so vse 
naštete stvari tudi to. Linija na ploskvi ni resnični svet, z uporabo ustreznih kodov jo lahko le 
razumemo, kot da kaže resnični svet, kar je posledica namena aparata, ki je bil izdelan na tak 
način, da bo ustvarjena ploskev pomenila čim bolj ikonični znak. Vseeno pa so to geste, ki se 
sklicujejo tudi nase, na svoj nastanek in ploskotvorni aparat, ki jih je formiral. 
Punctum kot nepredvidena in s strani avtorja nenamerna posledica delovanja aparata na 
ploskev je drugačen in s tem specifičen za vsako orodje, material in postopek. Ker imata 
fotografski in slikarski ploskotvorni aparat drugačen program in ker uporabljata drugačno 
materijo, so tudi izražene oziroma formirane geste drugačne. Ker so tudi pri različnih slikarjih 
in različnih slikarskih tehnikah geste za vsakega avtorja in vsako tehniko specifične, lahko 
posledično fotografijo štejemo med slikarske tehnike/aparate oziroma natančneje in bolj v 
skladu z mojo hipotezo: tako slikarstvo kot fotografija sta dva različna načina ustvarjanja v 
istem mediju. Če fotografijo izločimo iz tega medija, ki mu pripada tudi slikarstvo, potem 
moramo definirati lasten medij tudi za vsakega specifičnega slikarja, za vsako specifično 
slikarsko tehniko in za vsak specifičen način uporabe te tehnike. 
Slikarski in fotografski aparat artikulirata nekaj v mediju pomenjajoče ploskve. Pri obeh 
proizvedena ploskev lahko pomeni naturalistično podobo in to dosežeta z enakimi 
konvencijami (z istim jezikom). Nista pa zamenljiva po svoji govorici in po estetski 
                                                 




informaciji, ki jo posedujeta in prenašata. Katero metodo v mediju pomenjajoče ploskve 
izbrati (slikarstvo ali fotografijo), je avtorjeva subjektivna estetska odločitev. Izbor 
ploskotvorne metode (aparata) vpliva na estetsko informacijo. In prav to je specifika 
fotografskega sredstva v umetnosti: prinaša dodatno materijo in dodatne geste v že obstoječi 






Zdi se, da je s fotografskimi sredstvi proizvedena ploskev »simptom sveta, prek katerih naj bi 
ta svet spoznaval«214 in da fotografija uresniči skeptičistično željo po tem, »da se doseže ta 
svet« in »potrdi točnost drugemu«.215 Resnica pa je, da realnost, ki pri fotografiji vstopa na 
ploskev, ni zunanja oziroma objektivna realnost, temveč realnost, ki se kaže s 
personaliziranimi odločitvami pri tvorjenju ploskev in s personaliziranimi odzivi pri njihovem 
branju. To je estetska informacija, saj prav ta »temelji na personaliziranih znakovnih oblikah 
in sestavih teh oblik in na personaliziranem dojetju znakov in njihovih sestavov«.216 
Fotografsko sredstvo proizvaja avtohtone teksture in prinaša nove nosilce estetske informacije 
v že obstoječi medij – medij pomenjajoče ploskve. Izbor sredstva torej vpliva na estetsko 
informacijo, ta pa zaradi prekinitve oziroma vrzeli pri prenašanju pomena od avtorja do 
gledalca (ki je posledica »personaliziranega dojetja znakovnih oblik«217) predstavlja točko 
vstopa za avtorjevo in gledalčevo subjektivnost. Kriterij za izbor sredstva, s katerim se ustvari 
ploskev, je »posebna lepota« materije, v katero »je prepričan« avtor.218 
 
2 
Fotografska in slikarska materija, fotografska in slikarska orodja in tehnike (z lastnimi načini 
obdelovanja likovnih materialov) ter likovnikov individualizirani način uporabe orodij pri 
likovni artikulaciji oblik (individualiziran rokopis) so sredstva, s katerimi se da proizvajati 
ploskve.219 Naštete materije, orodja in tehnike proizvajajo avtohtone teksture, geste in videze 
na ploskvi, ki niso pod neposrednim nadzorom njihovega upravljavca (»funkcionarja«). Ker 
funkcionar programa aparata (kompleksa materije, orodja in tehnik) ne pozna v celoti, ne 
more preprečiti posledic njegovega delovanja; aparat pa ne more ustvariti celotnega izgleda 
                                                 
214 FLUSSER 2010, op. 3, str. 18. 
215 COSTELLO 2008, op. 14, str. 304. 
216 MUHOVIČ 2015, op. 9, str. 681. 
217 Prav tam. 
218 Prav tam, str. 423. 
219 Prav tam, str. 773. 
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ploskve, ne da bi ustvaril posamezne detajle, katerih izgled je posledica njegovega programa. 
Za vse posledice, ki niso pod nadzorom funkcionarja, je značilno, da je prekinjen odnos med 
vzrokom teksture, videza ali geste in učinkom, ki ga te priredijo v gledalcu. Gledalec zaradi 




Slikarsko proizvajanje ploskev je vsaj delno aparatizirano in vsaj delno deluje mehansko. 
Slikarjev organizem – psihofiziološki motorični aparat v kombinaciji z orodji in materiali, ki 
jih slikar uporablja, predstavljajo »črno škatlo«, katere ustroj in delovanje vsebuje veliko 
neznank. Tudi slikarjeva poteza je bolj ali manj naključna. Je prav tako posledica »črne 
škatle« slikarskega aparata: slikarska barva se na primer lahko odzove na slikarjev gib 
drugače, kot je predvideval.  
 
4 
Fotografski aparat je stroj, ki simulira slikarski aparat, le da uspe ploskev ustvariti (iztrgati iz 
narave) hitreje in močneje kot človek.  
 
5 
Z obema aparatoma »funkcionar« kodira realnost na ploskev: »s slikarsko [in fotografsko] 
konfiguracijo razporedi znan svet po platnu«, v tej konfiguraciji pa ta znani svet prepoznamo 
in rečemo: »Da, prav takšen je [...], prepoznamo resničnost v podobi.«220 Med obema 
aparatoma (slikarskim in fotografskim) ni bistvene razlike v delovanju in upravljanju s strani 
»funkcionarja«. Slikar in fotograf preigravata vhodno informacijo toliko časa, da po procesu 
kodiranja (ki ga opravi aparat) izhodna informacija sovpada z njuno namero: oba obvladata 
aparat po zaslugi nadzora nad njegovima zunanjima stranema (nad inputom in outputom).  
 
                                                 




Fotografija kot sredstvo lahko služi dokumentarni, znanstveni, umetniški ali katerikoli drugi 
rabi. V prvih dveh rabah ima jasne prednosti pred drugimi sredstvi: kaže, kaj se je dejansko 
in/ali zgodovinsko zgodilo ali kako je videti nekaj, česar človeško oko samo ne more videti. V 
teh dveh rabah fotografija predstavlja revolucionarno novo sredstvo.  
 
7 
Fotografija je nadaljevanje antičnega in renesančnega znanstvenega razvoja umetnosti. Izum 
fotografije je zamenjal en del postopka, s katerim se ustvarja pomenjajoča ploskev: tisti del, ki 
izrisano ploskev fiksira. Človeka, ki je moral podobo preslikati ali prerisati, je zamenjalo 
kemijsko-fizikalno sredstvo. V umetnosti fotografija ne predstavlja revolucije, temveč le novo 
evolucijsko stopnjo v naturalističnem razvoju. Cilj naturalizma je približevanje ploskve vidni, 
tridimenzionalni resničnosti. Fotografiji je uspelo narediti simbol, ki na ploskvi označuje 
realnost, bolj prepoznaven, kot je to uspelo slikarskim sredstvom. V umetnosti namen tega 
simbola ni dokazovanje eksistence prikazanega, temveč prikazovanje potencialno resničnega 
prizora na tak način, da se gledalec počuti kot očividec – prikazati prizor kot čim bolj 
verjeten. Fotografija kaže, kako bi nekaj zares izgledalo, če bi se zgodilo. Slikarstvo in 
fotografija predstavljata dve sredstvi, s katerima se da verodostojno »ujeti« podobo na 
ploskev.221   
 
8 
Podoba po Foucaultu predstavlja presečno množico slikarskega in fotografskega sredstva. Pri 
tem podoba ne pomeni označevalca oziroma znaka, ki je označencu podoben po videzu, 
temveč ploskev, ki s svojim videzom pomeni označenca: pomenjajočo ploskev. Medij 




                                                 




Ploskev je abstrakten, v likovni in vizualni realnosti zgolj teoretičen pojem. Vsa sredstva in 
orodja proizvajajo tridimenzionalne objekte, vendar le pri nekaterih (po dogovoru) beremo le 
videz površine. S spreminjanjem zaznane »globine bistva« se spreminjajo tudi konvencije, ki 
definirajo bistvo določene prakse.222 Torej se spreminja tudi konvencija, ki določa, pri katerih 
objektih pri označevanju upoštevamo le njihovo površino. Ni nujno, da bosta fotografija in 




Do pojava »novejših medijev« je bilo slikarstvo edino sredstvo, pri katerem je bil prepoznan 
potencial za konstituiranje medija pomenjajoče ploskve. Fotografija ta medij z novimi 
materiali in novimi gestami, ki so posledica novega aparata, razširi izven fizičnega objekta 
slike. Fotografija predstavlja novo govorico z novimi estetskimi potenciali. Vsak medij je 
lahko artikuliran z različnimi materialnimi nosilci in tehnologijami.223 Medij sestavljata dve 
plati, ki sta neločljivo povezani – fizična oziroma materialna in nefizična oziroma 
konvencionalna. Sredstva, materiali in postopki predstavljajo fizično plat (govorico) 
potencialno skupnega medija, »konvencije, ki so ločene od fizičnih lastnosti«224 (jezik), pa 




Tudi najbolj realistična slika ali fotografija po videzu nista podobni označencu. Namen obeh 
aparatov (fotografskega in slikarskega) je kodiranje tistega, kar sta »videla«, v ploskev. Oba 
abstrahirata ploskve iz prostora-časa, branje pa ploskve projicira nazaj v prostor-čas. 
Sposobnost abstrahiranja in projiciranja je »pogoj za proizvajanje in dešifriranje podob«.225 
                                                 
222 COSTELLO 2008, op. 14, str. 289. 
223 HAWKER 2009, op. 10, str. 267. 
224 Prav tam, str. 269–270. 
225 FLUSSER 2010, op. 3, str. 11. 
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Dešifriranje (dekodiranje), abstrahiranje in projiciranje so jezikovni procesi – so stvar 
dogovorov in konvencij in zato se je treba ploskovne pismenosti priučiti. Jezik je ključen del 
medija, da ploskev lahko pomeni tridimenzionalnega označenca. »Resnični svet ni ploska 
slika, četudi lahko dosežemo, da je ploska slika videti kot resnični svet.«226 
 
12 
Skladnost med ploskvijo in označencem se doseže s primernim kodiranjem ploskve, 
dekodiranje njenega videza pa v zavest prikliče označenca. Poznavanje programa aparata, ki 
je ustvaril ploskev, je ključno za pravilno dekodiranje. Fotografski in slikarski aparat se le 
navidezno razlikujeta po jasnosti in transparentnosti svojega programa; čeprav program 
aparata pri slikarju izhaja iz norm in konvencij, ki so svetu umetnosti jasna in transparentna 
(so posledica znanega razvoja umetnosti), slikarsko kodiranje poteka v črni škatli »glave 
slikarja«. To črno škatlo predstavlja slikarjev organizem – psihofiziološki motorični aparat, 




Za sodobno umetnost naj bi bila značilna postmedijsko stanje ter »nespoštovanje« čistosti in 
enotnosti medija. Že od postmodernizma mora ustvarjalec »žonglirati« z različnimi mediji, če 
se želi uveljaviti kot umetnik.227 Vendar ni nujno, da res vlada postmedijska doba, saj je ta 
»razglašena z omejenim razumevanjem specifičnosti medijev; s specifičnostjo, ki jo definirajo 
bistvo materialnega nosilca in interni odnosi [Greenbergova teorija]«.228 Partikularno 
ukvarjanje nekaterih umetnikov z medijem (Gerhard Richter, Thomas Struth, Jeff Wall, Glenn 
Brown in drugi) ne napoveduje postmedijskega stanja in hibridnosti medijev, temveč ti 
poudarjajo še vedno ključno vlogo medija v umetnosti.229 Dela teh umetnikov nakazujejo, da 
iskanje odnosa med medijem in umetnino še ni končano. Bistvo se še naprej izmika. To 
                                                 
226 GOMBRICH 1990, op. 109, str. 317. 
227 HAWKER 2009, op. 10, str. 267. 
228 Prav tam. 
229 Prav tam, str. 265. 
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pomeni začetek novega pojmovanja slikarstva in fotografije kot medijev, simptom trenutne 
krize našega razumevanja odnosa med medijem in umetnino, in dokaz, da medij pomeni nekaj 
povsem drugega, kot je pomenil za teoretike modernizma.230 
 
14 
Nobena modernistična teorija o medijih ne more zamejiti fotografije in slikarstva, ker lahko 
predstavljata isti medij (pomenjajoča ploskev). To pomeni, da je Costellova kritika Friedove 
teorije neupravičena in da Friedova teorija še naprej lahko zamejuje umetniške medije. To 
posledično pomeni tudi, da modernizem še ni nujno dosegel svojega konca. Še vedno lahko 
ima zalet in jasen cilj: luščenje bistva vsake umetnosti, ki pa se s časom spreminja kot 
posledica aktualnih »potreb po konvenciji« in potreb po »globini bistva«.231 Umetniki lahko 
še naprej kontinuirano poskušajo izdelovati dela v sedanjosti in se z njimi zoperstavljati 
največjim dosežkom iz zgodovine discipline – tudi če ta disciplina ni slikarstvo, temveč 
pomenjajoča ploskev. Prav to počnejo umetniki, kot so Gerhard Richter, Jeff Wall, Thomas 
Struth, Glenn Brown in drugi, ki delujejo pod njihovim vplivom.
                                                 
230 Prav tam, str. 266–267. 
231 COSTELLO 2008, op. 14, str. 289. 
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